Cöyo.Z 

Class 


Book 


•ft  IS,i 


University  of  Chicago  Library 


GIVEN  BY 


Besides  the  itiain  topic  this  book  also  treats  of 


Subject  No . 


On  page 


Subject  No. 


On  Page 


'Kl  Qrft. 


Diaoaxd^d 


Ulrich  Middeldorf 


Aus  Raphaels  Florentiner  Tagen 


Digitized  by  the  Internet  Archive 
in  2016 


https://archive.org/details/ausraphaelsfloreOOgron 


Aus 


Raphaels  Florentiner  Tagen 


von 

Georg  Gronau 


ii 


Berlin  1902 
Bruno  Cassirer 


Hans  Mackowsky 

gewidmet 


. 


Verzeichnis  der  besprochenen  Zeichnungen 
Raphaels  und  seiner  Schule 


Seite 

Dresden 

Drei  kämpfende  Reiter  Br.  79  F.  527  30 

Florenz 

Herkules  F.  506  27 

Venus  F.  511 39 

Scene  aus  dem  Leben  Josephs  Br.  495  F.  367  22  Anm.,  43 

Madonnenstudien  Br.  490  F.  299  39 

Grablegung  Br.  508  F.  87 14,  33 

H.  Georg  Br.  507  F.  11 26 

Vier  Reiter  und  Fusssoldat  Br.  505  F.  35  u.  528  ...  25 

Architekturentwürfe 27  Anm. 

Frankfurt 

Disputa  F.  136 48 

Lille 

Apollo  Br.  93  F.  110 15 

Madonna  Alba  Br.  89  F.  308  40  Anm. 

Kampfscene  Br.  98  F.  529  42  Anm. 

Zwei  Jünglinge  Br.  92  F.  160 39 

Jüngling  (Parnass?)  Br.  88  F.  82 15 

London 

David  Br.  79  F.  563  32 

Madonnenstudien  Br.  85  F.  45  40  Anm. 

Grablegung  Br.  298  F.  88 14,  15,  34 

Matthaeus  Br.  89  F.  183 33 

Männlicher  Akt  Br.  88  F.  564  32 


8 


Seite 

Mailand  (Ambrosiana) 

Disputa  Br.  126  F.  141 39 

Oxford 

Grablegung  (drei  Träger)  Br.  21  F.  90 14,  33 

Stephanus  Br.  12  F.  477  17 

Kampfscenen  Br.  45—47  F.  201—203  16,  28,  42  ff. 

Vier  Soldaten  F.  41 25 

Paris 

Venus  Victrix  Br.  247  F.  513 22  Anm. 

Antikes  Relief 22  Anm. 

Scene  aus  dem  Leben  Josephs  Br.  263  F.  368  22  Anm.,  43 

Madonnenstudien  Br.  276  F.  300  25,  38 

Attila  vor  Rom  Br.  235  F.  176 48 

Sturm  auf  Perugia  Br.  274  F.  534  24 

Paris,  Sammlung  Bonnat 

Kampfscene 42  Anm. 

Venedig 

Reiter  im  Kampf  mit  Fusssoldaten  Br.  147  F.  535  26  Anm.,  27,  44 
Wien 

Eroten  des  Philostrat  Br.  188  F.  495  37 

Frau  aus  dem  , Urteil  Salomos4  Br.  138  F.  167  ....  50 

Madonna  im  Grünen  Br.  161  F.  56  ......  37  Anm. 

Canigiani  Madonna  Br.  155  F.  69 37 

Madonnenstudien  Br.  160  F.  46  40  Anm. 

Madonnenstudien  Br.  159  F.  451  39  Anm. 

Madonna  am  Kreuzesfuss  Br.  145  F.  14 14 

Kreuzabnahme  Br.  187  F.  96  35,  45 

Caritas  Br.  186  F.  95  17,  36,  13 

Steinigung  des  Stephanus  Br.  163  F.  249  ....  17,  42ff. 

Drei  kämpfende  Männer  Br.  154  F.  538  ....  24,  33,  44 

Zwei  Jünglinge  Br.  142  F.  583  33 

Jüngling,  anbetend 31 

Windsor 

Leda  Br.  176  F.  508  29 

Disputa  Br.  158  F.  123 13 

Drei  Dichter  Br.  160  F.  114  . 36 


Inhalt: 


Seite 

Allgemeines 11 

Raphaels  Eintritt  in  Florenz 18 

Raphael  und  Donatello 21 

Raphael  und  Pollaiuolo 24 

Raphael  und  Leonardo 29 

Raphael  und  Michelangelo 31 

Uebergang  nach  Rom 42 


Berichtigung. 

S.  33  am  Rand  Villa  del. 

S.  34  zweiter  Absatz  letzte  Zeile 
(s.  S.  3-4);  1.  (s.  S.  13-14). 
S.  44  am  Rand  1.  Tafel  XVI. 

S.  49  am  Rand  1.  Tafel  XVII. 


Allgemeines. 

Es  scheint  wünschenswert,  den  speziellen  Ausführungen  einige 
allgemeine  Bemerkungen  vorauszuschicken,  die,  einmal  gesagt,  es 
ersparen  werden,  zu  wiederholten  Malen  auf  denselben  Gegenstand 
zurückzukommen.  Sie  haben  in  den  Fragen,  die  Raphaels  Zeichnungen 
betreffen,  besondere  Gültigkeit,  sind  aber  vielfach  ohne  weiteres  auf 
die  Zeichnungen  jedwedes  anderen  Meisters  zu  übertragen. 

Zunächst  ein  paar  Worte  über  unsere  Terminologie,  die  infolge 
häufig  willkürlicher  Anwendung  mancherlei  Irrtümer  veranlasst  hat. 
In  Kunstbüchern  werden  vielfach  Ausdrücke,  wie  , nicht  von  Raphael1, 
, unecht4,  .Fälschung4,  fast  ohne  Unterschied  neben  einander  verwendet 
und  damit  Blätter,  die,  von  einem  anderen  Gesichtspunkt  aus  be- 
trachtet, interessant  genug  sein  können,  ungerecht  verdammt,  Inter- 
esse und  Aufmerksamkeit  von  ihnen  abgezogen. 

Der  Ausdruck  , nicht  von  Raphael4,  der  allgemeinste  und  farb- 
loseste, bezeichnet  nur  negativ  die  Stellung,  die  ein  bestimmtes  Blatt 
nach  Meinung  eines  Autors  Raffael  gegenüber  einnimmt,  ohne  dass 
versucht  wird,  dem  wirklichen  Künstler  oder  der  Zeit  der  Entstehung 
nachzuforschen.  In  allen  unsicheren  Fällen  gebührt  dieser  Ausdrucks- 
weise der  Vorzug. 

Von  den  Bezeichnungen  , unecht4  und  .Fälschung4  ist  ein  viel 
zu  ausgedehnter  Gebrauch  gemacht  worden.  Unecht  kann  man  eine 
Studie  nur  nennen,  die  etwas  vorstellen  will,  was  sie  nicht  ist.  Nun 
finden  sich  im  Raffaelwerk  Zeichnungen  in  nicht  geringer  Zahl,  die 
Stücke  aus  den  Fresken  des  Meisters  oder  ganze  Kompositionen  re- 
produzieren, wie  wir  denn  wissen,  dass  frühzeitig,  schon  im  XVI.  Jahr- 
hundert, mit  dem  schnell  sich  verbreitenden  Ruf  dieser  Schöpfungen 
in  den  sich  für  Kunst  interessierenden  Kreisen  der  Wunsch  rege 
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war,  Nachbildungen  davon  zu  erhalten  (das  Gleiche  gilt  übrigens  für 
Michelangelos  Arbeiten  in  der  Sixtina).  Solche  Zeichnungen  haben 
niemals  beansprucht,  eigenhändige  Arbeiten  des  Meisters  zu  sein; 
noch  tragen  viele  die  alte  Aufschrift  ,da  Raffaello4,  was  genau  ihren 
Wert  bestimmt.  Nicht  minder  getroffen  sind  mit  diesem  Wort  un- 
echt4 jene  Zeichnungen,  die  in  der  unmittelbaren  Nähe  Raphaels  ent- 
standen sind,  Arbeiten,  sei  es  seiner  Lehrer,  Ateliergenossen  oder 
auch  umbrischer  Künstler  der  gleichen  Zeit,  sei  es  seiner  Schüler 
und  Gehülfen.  In  diesem  Fall  handelt  es  sich  desgleichen  um  Blätter, 
deren  Echtheit  gar  nicht  zu  bezweifeln  ist,  und  die,  durch  richtige 
Zuweisung  an  den  ihnen  zukommenden  Platz  gestellt,  ihre  eigene 
Bedeutung  beanspruchen  dürfen,  unter  Umständen  sogar  hohen  Wert 
besitzen.  Echte  Raphaelzeichnungen  freilich  sind  sie,  der  Absicht  ihrer 
Urheber  nach,  nie  gewesen;  erst  eine  unkritische  spätere  Zeit,  die 
zwischen  Raphael  und  den  ihm  zeitlich  oder  durch  irgend  ein  direktes 
Verhältnis  Nahestehenden  nicht  mehr  zu  unterscheiden  vermochte, 
gab  dem  weniger  Bedeutenden  den  grössten  Namen,  den  man  zu  ver- 
geben hatte. 

Der  Ausdruck  , Fälschung4  sollte  unter  allen  Umständen  auf  jene 
Blätter  beschränkt  bleiben,  bei  deren  Herstellung  betrügerische 
Absicht  offenkundig  gewaltet  hat.  Die  Zahl  von  Zeichnungen,  auf 
die  dieses  zutrifft,  bleibt  immerhin  noch  nicht  gering,  da  schon 
frühzeitig,  als  die  Neigung  der  Sammler  sich  auch  diesem  speciellen 
Kunstzweig  zugewendet  hatte,  es  an  Leuten  nicht  fehlte,  die  es  ver- 
standen, mit  Raffinement  die  Handschrift  verschiedener  Meister  nach- 
zumachen. Durch  alle  Jahrhunderte  hindurch  hat  diese  Thätigkeit 
fortbestanden,  und  ihren  Spuren  begegnet  man  nicht  selten  in  unseren 
Sammlungen,  ja  ein  sorgfältiges  Studium  wird  die  Hand  des  gleichen 
Fälschers  gelegentlich  in  mehreren  Zeichnungen  wiederfinden.  So 
giebt  es  eine  kleine  Gruppe,  deren  bekanntestes  Stück  der  sog. 
,Tod  des  Adonis4,  früher  der  Sammlung  Habich  angehörend,  ist, 
die  man  als  Fälschungen  des  XVII.  oder  XVIII.  Jahrhunderts  an- 
zusehen hat. 

Versucht  man,  das  Verhältnis,  in  dem  ein  Blatt  zu  Raphael 
steht,  so  genau  als  möglich  zu  präcisieren,  so  wird  in  vielen  Fällen 
die  Wahrheit  erreicht,  zum  mindesten  der  Kreis,  dem  ein  Blatt 
einzureihen  ist,  enger  umschrieben  werden.  Es  ist  schon  viel  ge- 
wonnen, wenn  bestimmt  feststeht,  ob  diese  oder  jene  Zeichnung 
wenigstens  als  Kopie  dem  Meister  nahe  steht,  ob  sie  von  einem 
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der  umbrischen  oder  römischen  Zeitgenossen  herrührt,  späteren 
Datums  ist  und  nur  durch  Ignoranz  zu  Raphael  in  Beziehung  gesetzt 
wurde,  oder  ob  endlich  eine  betrügerische  Absicht  die  Herstellung 
veranlasste. 

Sodann  darf  eine  gewisse,  wie  mir  scheint,  irreführende  Be- 
urteilung, die  bald  da,  bald  dort  aufgetaucht  ist  und  manche  wichtigen 
Blätter  aus  dem  Werke  Raphaels  hat  entfernen  wollen,  hier  nicht 
übergangen  werden.  Nicht  wenige  Zeichnungen  des  Meisters  lehren 
uns  bestimmte  Kompositionen  in  einem  früheren  Zustand  kennen, 
als  es  das  ausgeführte  Werk  zeigt.  Ist  es  erlaubt,  eine  von  diesen 
auszuscheiden  und  dem  Meister  abzusprechen?  Es  scheint  mir  hier 
ein  gedankliches  Versehen  vorzuliegen,  und  nur  die  Möglichkeit 
kann  offen  gelassen  werden,  dass  wir  die  Kopie  eines  eigenhändigen 
Blattes  vor  uns  haben.  Für  das  Studium,  das  sich  mit  der  Entstehung 
der  Komposition  zu  beschäftigen  hat,  würde  solche  Kopie  dann  das 
verlorene  Original  nahezu  dem  vollen  Wert  nach  ersetzen.  Um  ein 
bekanntes  Beispiel  zu  nennen,  sei  an  die  weiss  gehöhte  Federzeich- 
nung in  Windsor  erinnert  (Br.  158,  F.  123)*),  die  ein  uns  sonst 
nicht  bekanntes  frühes  Stadium  der  Disputa  erhalten  hat,  aber  nicht 
als  eigenhändige  Arbeit  Raphaels  dem  zeichnerischen  Stil  nach  an- 
gesehen werden  kann. 

Ist  es  dagegen  denkbar  und  verständlich,  dass  ein  dem  Ra- 
phael zu  gewissen  Zeiten  fernstehender  Künstler  frühe  Entwürfe, 
die  mit  anderen  eigenhändigen  Entwürfen  Raphaels  engsten  Zu- 
sammenhang verraten,  gezeichnet  habe?  Kann  man  annehmen,  dass 
ein  Maler,  der  selbständige  Bedeutung  besass,  sich  später  hingesetzt 
haben  soll,  um  raphaelische  Kompositionen  nicht  zu  kopieren, 
sondern  umzukomponieren?  Verstösst  eine  solche  Annahme  nicht 
gar  zu  sehr  gegen  das  Gesetz  der  Wahrscheinlichkeit? 

Eben  dieses  aber  ist  der  Fall  bei  der  Peruzzitheorie,  die 
Fischei  (Einleitung  S.  X — XXII)  aufgestellt  und  in  geschickter,  fast 
bestechender  Weise  verfochten  hat.  Wir  müssten  geradezu  annehmen, 
Peruzzi  habe  sich  vorgenommen,  aus  der  , Grablegung4  (Galerie  Bor- 


*)  Im  folgenden  ist  stets  hinter  den  besprochenen  Zeichnungen  Raphaels 
die  Nummer  der  Photographie  von  Braun,  sowie  die  Nummer  des  von  Fischei 
(Raphaels  Zeichnungen.  Versuch  einer  Kritik  der  bisher  veröffentlichten  Blätter. 
Strassburg  1898)  aufgestellten  Verzeichnisses  beigegeben.  Liegt  ein  Blatt  in  der 
von  Schönbrunner  und  Meder  geleiteten  Publikation  (Alb.  Publ.)  vor,  so  ist  auch 
die  Nummer  der  betreffenden  Tafel  hinzugefügt. 
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ghese)  ein  neues  Werk  zu  machen,  als  er  die  Zeichnung  im  British 
Museum  (Br.  298,  F.  88)  — nach  Fischei  — gemacht  haben  soll. 
Aber  diese  Zeichnung  und  ebenso  die  Mehrzahl  derer,  die  Fischei 
unter  Peruzzis  Namen  zusammengestellt  hat,  verraten  eine  solche 
Vertrautheit  mit  Raphaels  geheimsten  Gedanken,  dass  sie  in  der 
That  in  des  Meisters  eigener  Gedankenwerkstatt  entstanden  sein 
müssen.  Wer  als  dieser  selbst  konnte  von  dem  bärtigen  tragenden 
Mann  rechts  (auf  der  British  Museum-Zeichnung)  wissen,  der  auch 
in  dem  eigenhändigen  Entwurf  in  Florenz  (Br.  508,  F.  87)  vorkommt? 
Wer  als  der  Meister  hatte  ein  Interesse  daran,  alle  die  Möglich- 
keiten, die  diese  Komposition  bot,  erschöpfen  zu  wollen,  wofür  die 
leider  von  späterer  Hand  gänzlich  überarbeitete  Studie  der  drei  Träger 
in  Oxford  (Br.  21,  F.  90)  — um  der  Bewegungsmotive,  besonders 
der  Beinstellungen  willen  entworfen  — einen  weiteren  Beweis  an 
die  Hand  giebt?  Hier  kann  die  Frage  logisch  nur  lauten:  Original 
oder  Kopie?  — und  letztere  Annahme  schliessen  die  Freiheit  des 
Duktus,  die  Sicherheit  der  Mache,  die  bewusste  Klarheit  völlig  aus. 

Wir  werden  später  sehen,  dass  die  Peruzzitheorie  auf  einen 
Fehlschluss  Dollmayrs  sich  zurückführen  lässt.  Hier  war  es  wichtig, 
festzulegen,  dass  in  gewissen  Fällen  Raphaels  Autorschaft  nicht  be- 
stritten werden  darf,  allein  aus  dem  Grunde,  weil  kein  anderer 
als  er  zu  seinen  innersten  Gedanken  den  Zutritt  gehabt  haben  kann. 

Endlich  sind  Irrtümer  begangen  worden,  indem  man  echte 
und  unbestreitbare  Zeichnungen  mit  bestimmten,  ausgeführten  Arbeiten 
Raphaels  zusammenstellte.  Nicht  selten  hat  die  mehr  oder  minder 
allgemeine  Verwandtschaft  eines  Motivs  die  Behauptung  veranlasst, 
diese  oder  jene  Studie  sei  als  Vorarbeit  für  eine  bestimmte  Figur 
anzusehen,  wo  ein  sorgfältiges  Studium,  das  Vergleichen  des  Blattes 
mit  anderen  Zeichnungen  der  betreffenden  Periode,  es  hätte  auf- 
decken müssen,  dass  ein  solches  zeitliches  Zusammenfallen  un- 
möglich angenommen  werden  kann.  Zwei  Beispiele  werden  das 
Tafel  i.  Gesagte  erläutern,  ln  Wien  befindet  sich  ein  Blatt  (Br.  145,  F.  14; 
Alb.  Publ.  T.  366)  mit  drei  Entwürfen  für  die  Madonna,  die  schmerz- 
voll mit  verschlungenen  Händen  am  Fuss  des  Kreuzes  stehend 
gedacht  ist:  man  sieht  die  Andeutung  des  am  Kreuz  hängenden 
Leibes  Christi  zwischen  zweien  der  Figuren.  Die  Figur  der  Maria 
kommt  dem  Motiv  nach  nahezu  identisch  auf  der  etwa  1502  ge- 
malten Kreuzigung  vor,  die  aus  der  Sammlung  Dudley  in  die  des 
Herrn  L.  Mond  gelangt  ist.  Die  frühe  Datierung  ist  für  das  Blatt 
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trotzdem  bedenklich.*)  Zu  Anfang  des  Jahrhunderts  war  Raphael, 
wie  das  Bild  am  deutlichsten  beweist,  ganz  unter  Peruginos  Einfluss; 
nirgends  ist  er  so,  wie  gerade  in  dem  ausgeführten  Gemälde,  seinem 
Meister  verwandt.  Die  Zeichnung  aber  ist  dem  Gemälde  — was  die 
Zusammenstellung  der  beiden  Marienfiguren  augenscheinlich  macht 
— an  Ausdruck  weit  überlegen;  sie  zeigt  ausserdem  eine  Freiheit  der 
Handschrift,  die  Raphael  erst  mehrere  Jahre  danach  erreichte:  wie 
grossartig  andeutend  behandelt  er  schon  die  Körperform  unter  dem 
Gewand,  wie  kraftvoll  ist  die  Schattenlage!  Ich  glaube,  dass  die 
Zeichnung  etwa  1506  zu  datieren  ist;  mehrere  der  Florentiner  Ma- 
donnenstudien Raphaels  zeigen  den  gleichen  Duktus,  und  am  aller- 
nächsten dürfte  dieser  Mater  dolorosa  die  gleiche  Gestalt  in  dem  so 
edel  schönen  Entwurf  zur  Grablegung  sein,  wo  die  Mutter  mit  leid- 
voller Geberde  hinter  dem  Trauerzug  schreitet  (British  Museum, 

Br.  298,  F.  88).  Besonders  auffällig  ist  die  Verwandtschaft  darin,  wie 
der  Künstler  solche  Teile,  auf  die  er  nicht  weiter  eingeht,  andeutend 
umschreibt,  um  sie  im  Motiv  klar  hervortreten  zu  lassen. 

Schlagender  ist  das  zweite  Beispiel.  Ein  im  Profil  nach  links  Tafel  n. 
gesehener  Jüngling,  im  langsamen  Schreiten  dargestellt,  in  Lille 
(Br.  88,  F.  82)  wird  als  Studie  zur  Figur  des  Johannes  der  , Taufe 
Christi*,  von  der  Predella  der  Ansidei  Madonna  — beim  Marquis 
of  Lansdowne  — angesehen,  also  in  die  Florentiner  Zeit  Raphaels 
gesetzt.  Mit  Recht  bemerkt  Fischei:  „wahrscheinlich  später  als  das 
Gemälde“.  Die  Zeichnung  gehört  unzweifelhaft  in  die  Periode  der 
höchsten  zeichnerischen  Leistungen  Raphaels,  in  engste  Beziehung 
zu  den  Parnass-Studien.**)  Ein  Vergleich  mit  den  bekannten  Zeich- 
nungen für  dieses  Fresko  wird  die  Datierung  festlegen,  vorzüglich 
wenn  man  die  Studie  zum  , Apoll*  in  Lille  (Br.  93,  F.  110)  daneben 
hält  (vgl.  besonders  die  rechten  Füsse  beider  Figuren). 

In  beiden  Fällen  (und  das  Gleiche  findet  auch  sonst  statt)  hat 
man  zunächst  nach  ähnlichem  in  Raphaels  Gemälden  gesucht  und, 
wenn  eine  Beziehung  herausgefunden  war,  es  sich  erspart,  darüber 
nachzudenken,  ob  das  Blatt  überhaupt  zu  jener  Zeit  entstanden  sein 


*)  von  Seidlitz,  Repertorium  XIV,  S.  6:  „Der  Zusammenhang  (des  Bildes) 
mit  der  Albertinazeichnung,  die  den  Charakter  einer  späteren  Zeit  trägt,  erscheint 
fraglich.“ 

**)  Man  könnte  denken,  die  Zeichnung  reproduziere  Raphaels  ursprüngliche 
Idee  von  dem  Jüngling,  der  auf  dem  Fresko  ganz  rechts  unten,  zu  dem  sog.  Pindar 
gewendet,  steht. 
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konnte,  nicht  vielmehr  aus  stilistischen  Gründen  um  einige  Jahre 
hinauszurücken  war. 

Aber,  mag  man  entgegenhalten,  wenn  eine  Zeichnung  mit  einer 
Gestalt  eines  bestimmten  Werkes  Raphaels  auch  nur  in  einigen 
Zügen  übereinstimmt,  sind  wir  dann  nicht  gezwungen,  jene  diesem 
zeitlich  voranzustellen?  Dieser  Einwurf  hat  nur  den  Schein  der 
Richtigkeit  für  sich.  Die  Annahme,  dass  ein  Künstler  denselben 
Gegenstand  mehrfach  behandelte  (zumal  die  Themata  künstlerischer 
Darstellung  doch  ziemlich  eingeschränkt  blieben),  ist  auch  dann 
nicht  ganz  zu  verwerfen,  wenn  wir  von  einer  solchen  erneuten  Be- 
handlung nichts  wissen. 

Wir  machen  oft  den  Fehler,  dass  wir  das  Schaffen  des  Genius 
zu  eng  begrenzen,  als  ob  es  nicht  für  ihn  so  viele  Stunden  gäbe 
freudiger  Konception,  der  Aufzeichnung  von  Gedanken,  die  ihn 
erfüllen,  ohne  dass  man  später  in  einem  vollendeten  Werke  den 
Niederschlag  all’  dieser  Regungen  wiederfinden  mag.  Wie  wenig 
von  dem,  was  ein  grosser  Künstler  mit  seinem  geistigen  Auge  vor 
sich  sieht,  überschreitet  das  Gebiet  flüchtigen,  frohen,  mit  vollen 
Nerven  schaffenden  Entwerfensl  Von  Mozart  wird  erzählt,  dass 
er  am  Klavier  die  ganze  Gedankenfülle  enthüllte,  dass  Thema  um 
Thema  unter  seinen  Fingern  hervorquoll,  um  mit  dem  Augenblick, 
der  ihre  Geburt  sah,  wieder  verloren  zu  gehen.  Sollen  wir  nicht 
auch  Raphael  uns  also  vorstellen  können,  zwecklos  schöpferisch, 
nur  dass  solche  ersten  Fixirungen  doch  erhalten  blieben,  und  das 
Momentane  verewigt  haben? 

Hätte  man  eben  bei  Raphael  nicht  unter  allen  Umständen  selbst 
offenbar  flüchtige  Entwürfe  mit  den  bekannten  ausgeführten  Werken 
in  Verbindung  bringen  wollen,  so  wäre  mancher  Irrtum  unterblieben, 
der  wieder  andere  Irrtümer  nach  sich  zog.  Die  drei  Kampfscenen 
in  Oxford  (Br.  45 — 47,  F.  201  3),  von  mächtigem  Schwünge,  offen- 

bar gleichzeitig  entstanden,  sind  nicht  leicht  unterzubringen,  da 
sie  selbst  mit  Raphaels  Temperament  schwer  vereinbar  scheinen.  Wo 
hat  Raphael  dergleichen  Scenen  behandelt,  fragte  man  sich.  In 
der  dritten  Stanze,  in  der  Schlacht  bei  Ostia,  kommt  etwas  ähnliches 
vor,  Kampf  und  Fesselung  Gefangener:  also  wurden  die  Blätter  auf 
das  Fresko  bezogen,  ohne  Rücksicht  darauf,  dass  nicht  eine  Figur 
übereinstimmt,  dass  formal  nicht  minder  die  Beziehungen  fehlen. 
Dollmayr*)  kam  durch  seine  Studien,  aus  denen  sich  ihm  der 

*)  Der  im  folgenden  oft  erwähnte  Aufsatz  Dollmayrs  , Raffaels  Werkstätte1 
erschien  im  XVI.  Band  des  Jahrbuchs  der  Kunst-Sammlungen  des  AH.  Kaiserhauses. 
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wesentliche  Anteil  Pennis  an  den  späteren  Arbeiten  des  Ateliers 
ergab,  auf  die  Idee,  nun  auch  diese  Oxforder  Kampfscenen  dem 
Penni  zuzuschreiben.  Ein  Augenblick  des  Zweifels,  ob  denn  Zeich- 
nungen und  Fresko  der  Schlacht  bei  Ostia  wirklich  zusammenge- 
hören, hätte  vielleicht  genügt,  den  Nebel  zu  zerstreuen;  so  aber 
wurde,  was  zum  Besten  im  Zeichnungswerke  Raphaels  gehört, 
dem  Schüler  zugeschrieben,  ohne  dass  bedacht  wurde,  auf  welchen 
künstlerischen  Rang  der  Zeichner  dieser  Blätter  Anspruch  er- 
heben darf. 

Sehr  ähnlich  liegt  der  Fall  bei  der  , Steinigung  des  Stephanus4 
in  der  Albertina  (Br.  163,  Alb.  Publ.  T.  321,  F.  249).  Man  kannte  die 
Komposition  nur  noch  in  dem  Teppich;  folglich  war  die  Zeichnung 
Entwurf  für  diesen.  Sollte  der  Gegenstand  nicht  auch  zu  einer  anderen 
Zeit  Raphael  haben  beschäftigen  können?  Hat  denn  dieser  Künstler 
immer  nur,  den  Zweck  vor  Augen,  entworfen,  wenn  der  ver- 
pflichtende Kontrakt  unterschrieben  war?  Zufällig  besitzen  wir  in 
der  knieenden  Figur  des  Stephanus  in  Oxford  (Br.  12,  F.  477)  den 
Beweis,  dass  Raphael  schon  in  früher  Zeit  sich  mit  diesem  Stoff 
befasst  haben  muss;  vielleicht  ist  die  Wiener  Zeichnung  eine  weitere 
Etappe  in  einer  Reihe,  vielleicht  auch  ganz  ohne  Zusammenhang 
damit.  Die  Beziehung  zum  Teppich  aber  ist  einzig  und  allein  durch  den 
Gegenstand  eingegeben  worden;  konnte  diese  Scene  viel  verschiedener 
konzipiert  werden,  als  es  hier  und  dort  geschehen  ist?  Die  eine 
kleine  Uebereinstimmung,  die  man  beobachtet,  kann  zufällig  sein 
oder  auch  sich  dadurch  erklären  lassen,  dass  Raphaels  Zeichnung 
dem  ausführenden  Schüler  bekannt  war.  Die  Loslösung  der  Zeich- 
nung aber  vom  Teppich  hätte  zur  richtigen  Datierung  führen  können; 
und  dann  wäre  wohl  der  Meistername  dem  Blatt  erhalten  geblieben. 

Was  hier  herausgegriffen  wurde,  sind  Beispiele,  deshalb  ge- 
wählt, weil  die  besprochenen  Studien  uns  im  folgenden  beschäftigen 
werden.  Das  Generelle  dieser  Fälle  wird  niemandem  entgehen; 
angestellte  Proben  werden  bei  anderen  Zeichnungen  zu  ähnlichen 
Resultaten  führen.  Dagegen  ist  mir  nur  ein  Fall  bekannt,  dass  der 
Entwurf  für  eine  bestimmte  Komposition  von  dieser  losgetrennt  und 
erheblich  später  datiert  worden  ist.  Der  Zweifel,  ob  Raphael  in 
seiner  Florentiner  Zeit  so  grandios  in  Michelangelos  Stil  zeichnen 
konnte,  hat  Wickhoff  veranlasst,  die  Wiener  , Caritas4  (Br.  186,  F.  95) 
von  der  Predelle  der  vatikanischen  Sammlung  zu  trennen  — trotz 
der  grossen  Uebereinstimmung  beider.  Hier  aber  wird,  denke 
Gronau,  Raphael. 
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ich,  sich  der  Beweis  erbringen  lassen,  dass  diese  Zeichnung  nur  ein 
Beispiel  dafür  ist,  wie  intensiv  sich  Raphael  in  der  Florentiner 
Zeit  mit  den  Werken  des  Bildners  beschäftigte,  wie  sie  nur  der 
Ausdruck  ist  einer  noch  nicht  genügend  bekannten  Einwirkung  des 
Aelteren  und  Gewaltigeren  auf  den  Jüngeren,  noch  Suchenden. 

Raphaels  Eintritt  in  Florenz. 

Als  ein  Fertiger  im  Sinne  umbrischer  Schulung,  als  ein  Suchen- 
der nach  eigener  Ueberzeugung  kam  Raphael  nach  Florenz.  Zu  Ende 
des  Jahres  1504  werden  wir  ihn  uns  dort  ansässig  denken  dürfen.  Das 
Anschauen  des  Besten  aus  vergangenen  Tagen  und  der  gewaltigen 
Neuschöpfungen  seiner  älteren  Zeitgenossen  belehrte  ihn  darüber, 
wieviel  es  für  ihn  zu  lernen  gab,  und  woran  es  ihm  hauptsächlich 
mangelte.  Er  gab  sich  mit  dem  Fleiss,  über  den  er  als  echtes 
Genie  gebot,  dem  neuen  Studium  hin  und  sah  sich  nach  einer  er- 
neuten Lehrzeit  — als  solche  wird  man  seinen  Florentiner  Aufent- 
halt zu  bezeichnen  haben  — vier  Jahre  danach  für  die  grossen 
Aufgaben,  die  seiner  in  Rom  harrten,  wohl  vorbereitet. 

In  den  erhaltenen  Studien  und  Werken  dem  nachzuspüren, 
was  ihm  künstlerisch  besonderen  Eindruck  gemacht  hat,  ihm  nach- 
zugehen auf  seinen  Wegen  und  zu  beobachten,  wie  er  sich  hier 
und  dort  anregen  lässt,  um  das  Empfangene  gleich  wieder  selbst- 
ständig umzuformen,  bietet  in  dem  Studium  dieses  Genius  be- 
sonderen Reiz. 

Als  Raphael  nach  Florenz  kam,  weilten  Leonardo  und  Michel- 
angelo beide  in  der  Arnostadt  und  gaben  dieser  für  eine  Spanne 
Zeit  — zum  letzten  Mal  — vor  allen  Städten  Italiens  die  Vor- 
herrschaft in  künstlerischen  Dingen.  Der  eine,  schon  über  die 
Fünfzig  hinaus,  auf  dessen  hohe  Gestalt  sich  aller  Augen  richteten, 
wenn  er  wie  ein  Fürst  durch  die  Strassen  schritt,  hatte  durch  seine 
Malereien,  so  wenig  es  deren  gab,  die  höchste  Bewunderung  bei 
den  so  kritischen  Florentinern  geweckt:  kein  Altarbild  der  früheren 
Zeit  konnte  sich  der  (unvollendeten)  Anbetung  der  Könige,  oder  dem 
Karton  der  Sankt  Anna  vergleichen;  in  dem  Porträt  der  Mona  Lisa 
war  das  Muster  höchster  Porträtkunst  geschaffen.  Von  dem  Abend- 
mahl, das  den  späteren  Geschlechtern  Leonardos  Namen  vorzüglich 
wert  gemacht  hat,  waren  sicherlich  schon  damals  Nachbildungen  in 
Florenz  verbreitet.  Und  welch  unerschöpflichen  Quell  der  Belehrung 
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boten  die  zahlreichen  Studien  des  Meisters,  die  alles  Existierende 
und  zu  Denkende  in  ihr  Bereich  zogen  und  mit  leichtester  Form, 
voll  Sicherheit,  es  charakteristisch  umschrieben  zeigten. 

Um  zwanzig  Jahre  jünger  hatte  Michelangelo,  eben  damals  als 
Raphael  in  das  Florentiner  Kunstleben  eintrat,  durch  seinen  , David* 
bewiesen,  dass  neben  Leonardo  ihm  der  erste  Platz  gebührte,  trotz- 
dem das  Unerhörte,  das  dieser  Mann  zu  schaffen  im  Stande  war, 
erst  wie  ein  Versprechen  für  die  Zukunft  sich  hier  ahnen  liess. 
Nun  arbeitete  der  Gigant  mit  dem  machtvollen  Kopf  auf  kleinem 
Körper,  der  nur  wenige  Menschen  nahe  an  sich  herankommen  liess 
und  gegen  Kunstgenossen  rasch  ein  empfindlich  verletzendes  Spott- 
wort von  den  Lippen  absandte,  an  Apostelfiguren  für  den  Dom;  und 
wer  das  Glück  gehabt  hatte,  Einschau  zu  halten  in  die  Stätte  seiner 
Arbeit,  erzählte  wohl  davon,  wie  ein  gewaltiger  Mann  unter  seinen 
Meisseihieben  aus  dem  Marmor,  gleichsam  widerstrebend,  langsam 
sich  loslöste. 

Sie  standen  sich  gegensätzlich  gegenüber,  diese  zwei,  haupt- 
sächlich wohl  durch  Michelangelos  Schuld;  aber  erst  ihre  vereinte 
Kunst  schien  alle  Bestrebungen,  die  das  Herz  der  Florentiner 
Künstler  seit  Giottos  Tagen  erfüllten,  zu  umschreiben.  Welch’ 
Ereignis  nun,  dass  sie  gerade  sich  unmittelbar  als  Konkurrenten 
gegenübertraten,  indem  ihnen  der  Auftrag  ward,  für  den  grossen  Rats- 
saal des  Stadthauses  Wandbilder,  Schlachtendarstellungen,  zu  malen! 
Alle  verfolgten  mit  Spannung  den  Ausgang  dieses  Wettstreites,  der 
der  Hauptsache  nach  gerade  in  die  Jahre  von  Raphaels  Aufenthalt 
in  Florenz  fällt. 

Die  Vergangenheit  war  darum  noch  nicht  begraben.  Auch  die 
Jungen  gingen  noch  in  die  Brancaccikapelle  und  studierten  Masaccios 
Fresken : immer  wieder  zog  das  Gewaltige  der  sich  hier  offenbarenden 
Persönlichkeit  an,  bewundernswert  auch  in  einer  Form,  die  nunmehr 
primitiv  erscheinen  musste.  Das  Können  Donatellos,  und  seine 
gegen  das  Ende  immer  leidenschaftlichere,  dramatisch  erschütternde 
Sprache  riss  zu  staunender  Bewunderung  hin;  man  fand  in  seinen 
Werken  eine  Fülle  von  Motiven  angedeutet,  die  jeden  auf  seine  Art 
anzuregen  imstande  waren. 

Mit  stärkerem  Interesse  mochte  Raphael  aber  die  Malerei  der 
jüngsten  Vergangenheit  aufsuchen.  Die  Fresken  Ghirlandaios,  von 
denen  die  berühmtesten  seit  knapp  drei  Lustren  vollendet  waren,  die 
ekstatische  Kunst  Botticellis,  Filippinos  wechselvolle  Gestalt  — wie 
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erschienen  sie  ihm?  Vielleicht  mochte  er  sich  sagen,  dass  die  Umbrer, 
so  sehr  sie  an  formaler  Sicherheit  den  Florentinern  nachstanden,  an 
dekorativer  Begabung  ihnen  überlegen  waren. 

Die  durch  jene  vertretene  künstlerische  Richtung  war  tot,  nicht 
wieder  zu  neuem  Leben  zu  erwecken;  alle  ihre  Hauptvertreter  mit 
alleiniger  Ausnahme  Botticellis  waren  dahingegangen  — Filippino 
wenige  Monate  vor  Raphaels  Eintreffen  in  Florenz.  Botticelli  aber 
führte  jenes  unglückliche  Leben,  das  solchen  beschieden  ist,  die  in 
eine  neue  Zeit  hinüberragen,  ohne  an  ihr  lebendigen  Anteil  zu  nehmen. 
Filippino  hatte  noch  den  Versuch  gemacht,  den  durch  Leonardo  er- 
öffneten  neuen  Weg  nachzugehen:  er  war  dabei  gescheitert,  hatte 
aufgegeben,  was  seine  Stärke  gewesen  war,  ohne  das  Neue  dafür 
zu  erringen.  Botticelli  aber  machte  solche  Versuche  nicht  mit  und 
blieb  bei  den  alten  Prinzipien  stehen;  daher  fand  er  vor  den  Augen 
des  neuen  Geschlechts  keine  Gnade  mehr.  Er  ist  um  etwa  ein 
Jahrzehnt  zu  spät  gestorben. 

Einer  lehrte  noch  unermüdlich  die  alten  Regeln  weiter:  Lorenzo 
di  Credi,  eine  Erscheinung,  so  wie  man  sie  sonst  nur  in  der  Provinz 
zu  finden  gewohnt  ist,  wo  das  Alte  sich  um  einige  Jahrzehnte  länger 
konserviert.  Seine  starre,  trockene  Manier  blieb  sich  in  ihrer  Leb- 
losigkeit gleich,  aber  er  war  ausgezeichnet  erfahren  in  technischen 
Dingen  und  darum  vorzüglich  geeignet  zu  lehren;  daher  hatte  er 
noch  ein  reich  besuchtes  Atelier.  Freilich  ging  es  ihm  häufig  so, 
dass  seine  Schüler  hinterher  entschieden  der  durch  ihn  gelehrten 
Richtung  den  Rücken  wandten  und  den  Stil  eines  der  reich  begabten 
Jungen  nachzuahmen  trachteten,  vorzüglich  den  des  Andrea  del 
Sarto,  der  späterhin  für  die  Jugend  von  Florenz  das  am  meisten 
nachgeahmte  Vorbild  abgab. 

Im  Gegensatz  zu  diesen  Künstlern  des  Quattrocento  muss 
Antonio  Pollajuolo  auch  für  die  junge  Generation  eine  grosse  An- 
ziehungskraft besessen  haben.  Wo  gab  es  beseeltere  Linien,  feiner 
differenzierte  Umrisse  und  dadurch  sich  mitteilende  Lebenskraft? 
Welch  eine  Begabung  hatte  er,  den  gegebenen  Raum,  sei  es  einer 
Bildtafel,  sei  es  eines  Blattes,  linear  auszufüllen,  so  dass  alles  seine 
richtige  dekorative  Stelle  hat,  keine  Lücke  bleibt,  als  nötig  ist,  um 
die  Wirkung  der  Linien  zu  steigern.  Sein  Einfluss  verbreitete  sich 
wahrscheinlich  weniger  durch  seine  immerhin  nicht  zahlreichen  Ge- 
mälde, als  durch  die  gestochenen  Blätter,  die  alle  seine  Gaben 
kennen  lehren.  Diese  und  die  Akt-Zeichnungen,  von  denen  leider 
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nur  wenige  auf  uns  gekommen  sind,  gingen  von  Hand  zu  Hand,  an- 
regend und  belehrend,  noch  im  vollen  XVI.  Jahrhundert  in  ihrer  Ein- 
wirkung unvermindert. 

Im  Zusammenhang  mit  Raphael  wird  gewöhnlich  ein  Künstler 
noch  als  Vermittler  von  Anregungen  genannt:  Fra  Bartolommeo.  Wie 
er  als  Mönch  abgeschieden  war  von  dem  Treiben  der  Welt,  so 
wandelte  er  auch  im  Kunstleben  von  Florenz  einsam  seinen  Weg, 
gross,  erhaben,  aber  kalt;  seine  Kunst  redet  nicht  mit  lebensvoller 
Sprache  zu  den  Nachkommenden  und  hat  es  sicher  ebenso  wenig  zu 
den  Zeitgenossen  gethan.  Die  alte  Form  des  Altarbildes  hat  er  hin- 
über gerettet  in  die  neue  Zeit;  aber  nicht  er,  sondern  Sarto  hat  mit 
seinem  neuen  Stil  den  Sieg  davongetragen  und  die  weitere  Ent- 
wicklung der  Florentiner  Malerei  bestimmt. 

Fra  Bartolommeos  Einfluss  auf  den  Urbinaten  ist  oft  hervor- 
gehoben*), vielleicht  zu  hoch  angeschlagen  worden.  Gewiss  hat  die 
feierliche  Ruhe  seiner  Kompositionen , die  sich  gelegentlich  zu  ma- 
jestätischer Erhabenheit  steigert,  nicht  verfehlt,  auf  Raphael  einen 
starken  Eindruck  zu  machen,  von  dem  sein  Fresko  in  San  Severo  in 
Perugia,  die  Anordnung  der  oberen  Gruppe  der  ,Disputa‘,  unter  den 
Altarbildern  die  , Madonna  del  baldacchino‘  beredt  zu  uns  sprechen. 
Mehr  aber,  als  solches  Nachahmen  einer  Gruppe  oder  gewisser  Mo- 
tive, selbst  als  das  Streben,  sich  auf  das  gleiche  Niveau  mit  einem 
anderen  zu  stellen,  gilt  es  in  der  Entwicklung  des  Künstlers,  wenn 
dieser  durch  fremde  Anschauung  und  Vorstellung  der  Form  in  Bann 
geschlagen  wird  und  danach  seine  eigene  Art  zu  sehen  umbildet. 
Wie  in  der  Bildung  Correggios  die  Ferraresen,  Costa  vor  allem, 
eine  grössere  Rolle  spielen,  als  Mantegna,  dem  der  junge  Meister 
doch  unzweifelhaft  gelegentlich  ein  Motiv  ablauschte,  so  haben 
vor  allem  Pollaiuolo,  Leonardo,  Michelangelo,  dann  Signorelli 
dazu  beigetragen,  aus  dem  jungen  Zögling  umbrischer  Kunstübung 
den  gereiften  Meister  zu  bilden,  der,  kaum  dass  er  den  Florentiner 
Boden  verlassen  hatte,  sich  als  ebenbürtig  den  Ersten  seiner  Zeit 
offenbaren  sollte. 

Raphael  und  Donatello. 

Die  Studien,  die  der  Urbinat  dem  grössten  Plastiker  Italiens 
im  Quattrocento  gewidmet  hat,  sind  von  W.  Vöge  in  einer  besonderen 

*)  So  schon  von  Vasari  (Bd.  IV,  S.  326 — 327),  der  aber  sehr  richtig  nur  von 
dem  Bestreben  Raphaels,  das  Kolorit  des  Frate  nachzuahmen,  spricht. 
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Schrift  erörtert  worden.*)  Es  war  schon  vor  ihm  beobachtet  worden, 
dass  Raphaels  h.  Georg  in  Petersburg  Beziehungen  hat  zu  Donatellos 
Relief  an  Or  San  Michele,  die  möglicherweise  auf  direkte  Abhängig- 
keit schliessen  lassen,  dass  das  Motiv  der  Madonna  Tempi  (in 
München)  zurückgeht  auf  jenes  zierliche  Madonnenbild,  das  auf  dem 
einen  der  Paduaner  Reliefs  Donatellos  die  Lünette  oberhalb  der 
Thür  schmückt.  Neu  dagegen  war  der  Nachweis,  dass  im  Hinter- 
grund der  , Schule  von  Athen4,  rechts  und  links  in  der  Ecke,  sich 
Figuren  finden,  die  ohne  die  Kenntnis  eben  der  Paduaner  Antonius- 
reliefs — spezieller  desjenigen,  auf  dem  das  Wunder  mit  dem  Herzen 
des  Geizigen  dargestellt  ist  — nicht  zu  denken  sind,  und  dass  auch 
sonst  in  den  Fresken  der  Stanzen  offenbare  Entlehnungen  aus  jenen 
Werken  sich  beobachten  lassen. 

Vöge  fand  eins  der  Zwischenglieder  in  einer  Zeichnung  der 
Uffizien,  aus  dem  XVI.  Jahrhundert  unzweifelhaft,  auf  der  mit  flüchtiger 
Hand  eben  der  Teil  des  Reliefs  gezeichnet  ist,  dem  jene  Hinter- 
grundsfiguren der  , Schule  von  Athen4  entnommen  sind.  Er  glaubte 
diese  Florentiner  Zeichnung  als  eigenhändige  Arbeit  Raphaels  an- 
sehen  zu  dürfen. 

Steht  dieser  Argumentation  nun  freilich  zuerst  ein  Bedenken 
allgemeiner  Art  entgegen,  dass  wir  sonst  Raphael  niemals  als  skla- 
vischen Kopisten  kennen  lernen  (sicherlich  nicht  von  dem  Moment 
an,  wo  Feder  und  Stift  mit  dem  Pinsel  vertauscht  werden),  so  wiegt 
doch  schwerer  der,  soweit  ich  sehe,  von  allen,  die  Vöges  Buch 
recensierten,  geltend  gemachte  Einwand,  dass  das  Blatt  durchaus 
nicht  Raphaels  Art  zu  zeichnen  erkennen  lasse.  Jn  der  That  ist 
unter  allen  unzweifelhaften  Blättern  des  Meisters  nicht  eines,  das 
ihm  in  den  Eigentümlichkeiten,  besonders  in  der  Abkürzung,  mit 
der  die  Extremitäten  dort  behandelt  sind,  zu  vergleichen  wäre.  Bei- 
läufig bemerkt  giebt  es  von  der  gleichen  Hand  eine  zweite  Zeichnung, 
ebenfalls  nach  einer  Gruppe  aus  den  Reliefs  Donatellos;  diese  ist 
in  einer  trefflichen  lithographischen  Reproduktion  in  Denons  Monu- 
ments des  arts  du  dessin  (Bd.  II,  T.  79)  zu  finden  und  wurde  mir 
von  Fischei  nachgewiesen.  Auch  in  anderen  Blättern,  auf  die  ich  hier 
nicht  näher  eingehe,  z.  T.  nach  der  Skulptur,  meinte  ich  dieselbe 
Manier  wiederzuerkennen.**) 

*)  Raffael  und  Donatello.  Strassburg.  1896. 

**)  So  Zeichnung  nach  antikem  Relief  im  Louvre  (Br.  248,  F.  510),  Venus 
victrix  ebendort  (Br.  247,  F.  513);  zwei  Blätter  zur  Geschichte  Josephs,  das  eine 
in  den  Uffizien  (Br.  495,  F.  367),  das  andere  wieder  im  Louvre  (Br.  263,  F.  368). 
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Beachtenswert  aber  und  vielleicht  ausschlaggebend  bei  der  Suche 
nach  dem  Verfertiger  jener  Florentiner  Zeichnung  ist,  dass  man  die 
gleiche  Donatellogruppe  benutzt  findet  auf  der  Bordüre,  die  einen  der 
Teppiche  Raphaels,  den  mit  der  , Bekehrung  Pauli4,  unten  abschliesst. 

Von  Raphaels  Schülern  hatte  vor  allem  der  Florentiner  Giovan- 
francesco  Penni  an  den  Teppichkartons  hervorragenden  Anteil  ge- 
habt; ob  freilich  in  der  Ausdehnung,  die  Dollmayr  ihm  hat  sichern 
wollen,  scheint  doch  zweifelhaft.  Sicher  aber  hat  ihm  Raphael  Neben- 
sachen, wie  den  Entwurf  der  Umrahmungen,  überlassen  (wofür  wir 
Vasaris  ausdrückliches  Zeugnis  haben;  IV,  644);  und  wenn  er,  dessen 
Kopf  wohl  nicht  so  von  Figuren  voll  war,  wie  der  des  Meisters, 
der  Schwäche  der  Erfindung  durch  Anleihen  bei  Fremden  zu  Hülfe 
kam,  so  mag  man  das  ganz  natürlich  finden.  Nun  ist  aber  der 
Rückschluss  doch  nicht  allzukühn,  dass  eben  derselbe  bereits  in  die 
, Schule  von  Athen4  die  Donatellofiguren  eingeschmuggelt  habe,  in- 
dem er  dabei  seine  eigene  Zeichnung  nach  dem  Relief  benutzte.  Es 
ist  wohl  möglich,  dass  Raphael  seinem  ältesten  Schüler,  den  er  viel- 
leicht aus  seinem  Florentiner  Atelier  nach  Rom  mitbrachte,  solche 
Füllfiguren  ohne  grosse  kompositionelie  Bedeutung  überlassen  hatte. 

Eine  Stütze  für  diese  Ansicht  kann  darin  gefunden  werden, 
dass  die  Benutzung  der  an  Motiven  unerschöpflichen  Kompositionen 
Donatellos  in  den  Fresken  der  Stanzen  immer  grösser  wird,  je  mehr 
deren  Ausführung  den  Schülern  überlassen  bleibt,  und  dass  sie  gerade 
dort,  wo  wir  in  Penni  den  eigentlich  Schaffenden  vermuten  dürfen, 
am  deutlichsten  hervortritt.*) 

Damit  würden,  die  Richtigkeit  dieser  Annahme  vorausgesetzt, 
Raphaels  Beziehungen  zu  Donatello  wieder  um  wichtige  Zeugnisse 
vermindert  werden.  Dass  er  Donatellos  Werke  eifrig  studiert  hat, 
braucht  darum  nicht  in  Zweifel  gezogen  werden.  Den  ernsten 
Madonnenreliefs  mag  er  die  Anregung  für  mehr  als  ein  Motiv  ver- 
danken, obschon  man  dafür  ebensowenig  den  Beweis  antreten  kann, 
wie  für  den  Einfluss,  den  Luca  della  Robbias  Madonnen  auf  den 
jungen  Urbinaten  ausgeübt  haben  können;  mehr  aber  interessierten 
ihn  sicher  die  dramatischen  Scenen,  von  den  Bronzethüren  in  San 
Lorenzo  an,  wo  das  Thema  von  zwei  miteinander  disputierend  ein- 
geführten Gestalten  unerschöpflich  behandelt  ist,  bis  zu  den  er- 
schütternden Dramen  auf  den  Kanzelreliefs,  deren  Herbheit  und 
Leidenschaft  kein  Nachkommender  je  wieder  erreicht  hat. 

*)  S.  Vöge,  S.  24. 
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Nicht  auf  Einzelheiten,  über  deren  Richtigkeit  sich  streiten 
lässt,  als  auf  den  starken  allgemeinen  Eindruck,  den  die  machtvolle, 
kaum  zu  bändigende,  ja  nicht  immer  künstlerisch  geläuterte  Leiden- 
schaft Donatellos  auf  das  empfängliche  Gemüt  eines  mit  höchster 
Aufnahmefähigkeit  Begabten  gemacht  haben  muss,  ist  also  der  Haupt- 
accent zu  legen,  wenn  man  von  den  Beziehungen  spricht,  die  Raphaels 
Kunst  mit  dem  Schaffen  Donatellos  verbinden. 

Raphael  und  Pollaiuolo. 

Tafei  iv.  Das  erste  Mal  wird  man  vielleicht  bei  Raphael  an  Pollaiuolo 
erinnert  werden,  angesichts  der  im  Louvre  bewahrten  Zeichnung 
(Br.  274,  F.  534),  die  man  kurz  den  , Sturm  auf  Perugia‘  nennen 
kann.  Nicht  nur  mag  die  Komposition  im  allgemeinen  als  eine  im 
Geist  der  neuen  Zeit  gestaltete  Umwandlung  der  kämpfenden  Männer 
Pollaiuolos  angesehen  werden:  die  Figur  des  bogenschiessenden 
Mannes  (von  links  der  dritte)  offenbart  intimes  Studium  einer  Zeich- 
nung des  quattrocentistischen  Meisters,  und  irre  ich  nicht,  ist  uns  eben 
diese  in  dem  herrlichen  Blatt  des  Berliner  Kupferstichkabinets,  dem 
schönsten,  das  uns  von  ihm  blieb,  erhalten.  Standmotiv  und  Formen- 
bildung, die  das  Bestreben,  den  Kontur  in  seinen  feinsten  Abstufungen 
wiederzugeben,  verrät,  machen  den  Zusammenhang  klar.*) 

Nun  bin  ich  weit  davon  entfernt,  die  Louvrezeichnung  als 
eigenhändige  Arbeit  des  Raphael  anzusehen.  Sie  trägt  vielmehr  mit 
Evidenz  alle  Anzeichen  einer  Kopie.  Es  würde  genügen,  die  ängst- 
liche Weise,  wie  der  Umriss  des  vorn  rechts  stehenden,  vom  Rücken 
gesehenen  Mannes  gezeichnet  ist,  zu  betrachten,  um  sich  davon  zu 
überzeugen:  welche  Unfreiheit  gegenüber  der  vorzüglichen,  den  ver- 
schiedenen Funktionen  genau  entsprechenden  Bewegung!  Glück- 
licherweise besitzen  wir  für  die  eine  Gruppe  der  drei  Männer  vor 
der  Leiter  Raphaels  eigenhändige  Skizze  in  der  Albertina  (Br.  154, 
Alb.  Publ.  T.  472,  F.  538)  und  dürften  allein  von  dieser  aus  den  Schluss 
ziehen,  auch  für  die  übrigen  Gestalten  habe  der  Kopist  sich  der  Zeich- 
nungen des  Meisters  bedienen  können,  wenn  nicht  der  Stil  sämtlicher 
anderer  Figuren,  auch  in  der  Vergröberung  durch  den  Kopisten,  noch 


*)  Mit  dem  vom  Rücken  gesehenen  Mann  vorn  rechts  wird  man  auch  eine 
Zeichnung  in  den  Uffizien  (Rahmen  42,  No.  246,  Phot.  Alinari  No.  361)  zu  ver- 
gleichen haben,  die  dort  unter  dem  Namen  des  Antonio  Pollaiuolo  ausgestellt  ist. 
Nach  Berenson  Schulkopie  nach  einem  verlorenen  Original  des  Meisters. 
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die  Formensprache  und  die  zeichnerischen  Eigentümlichkeiten  des 
jungen,  des  Florentiner  Raphaels  deutlich  erkennen  Hessen.  Dass  ferner 
diese  Kopie  sich  auf  der  Rückseite  eines  Blattes  befindet,  dessen 
Vorderseite  zwei  Madonnenentwürfe  von  Raphaels  eigener  Hand  zeigt 
(Br.  276,  F.  300)  — von  dieser  hat  noch  die  Rede  zu  sein  — , kann 
den  Wert  des  , Sturmes  auf  Perugia4  als  Dokument  nur  erhöhen. 

Zum  zweiten  Mal  findet  man  Raphael  als  Kopisten  nach  Pollai-  Tafel  v- 
uolo  in  der  berühmten  Zeichnung  der  ,vier  sprengenden  Reiter 
mit  dem  Fusssoldaten4  in  den  Uffizien  (Br.  505,  F.  35  und  528). 

Die  Zusammenstellung  mit  einer  Gruppe,  die  sich  auf  Pollaiuolos 
Hauptwerk,  dem  ,h.  Sebastian4  in  der  Londoner  Galerie,  zu  Raphaels 
Zeit  in  der  Puccikapelle  der  Annunziatakirche,  links  im  Hintergrund 
findet,  wird  die  Beziehung  sofort  klar  legen;  die  kleinen  Abweich- 
ungen, die  sich  der  Zeichner  erlaubt,  können  gegenüber  dem  über  das 
Zufällige  hinaus  erhobenen  Gemeinsamen  nicht  in  Betracht  kommen. 

War  aber  der  Zeichner  dieses  Blattes  wirklich  Raphael?  Hat 
Morelli  nicht  Recht  gehabt,  als  er  die  Zeichnung,  die  wieder  mit 
dem  Karton  zum  Auszug  des  Aeneas  Sylvius  in  den  Uffizien  engen 
Zusammenhang  hat,  dem  Pinturicchio  zuschrieb?  Eine  genaue  Unter- 
suchung wird  die  Entscheidung  endlich  doch  zu  Raphaels  Gunsten 
zu  treffen  haben. 

Wir  lassen  die  Beziehung  zum  Karton  aus  dem  Spiele  und 
wollen  uns  mit  dieser  Zeichnung  allein  beschäftigen.  Als  Werk 
Pinturicchios  würde  sie  dessen  künstlerischen  Wert  hoch  schnellen 
lassen,  weit  über  alles  hinaus,  was  wir  sonst  vom  , Malerchen4  besitzen. 

Wo  giebt  es  bei  ihm  eine  Zeichnung  von  solcher  Leichtigkeit, 
bei  der  die  Hand  der  raschesten  Konzeption  so  sicher  zu  folgen  ver- 
mochte? Wo  findet  man  eine  Schattenlage  gleich  dieser,  ganz  befreit  von 
der  seelenlosen  quadrierten  Schraffierung  und  den  hieratischen  Augen- 
falten, die  der  umbrischen  Schule  eigentümlich  waren?  Mir  wenigstens 
sind  irgendwie  vergleichbare  Studien  des  Pinturicchio  nicht  bekannt. 
Sämtliche  von  Morelli  als  besonders  charakteristisch  für  den  Umbrer 
bezeichnete  Blätter  weichen  durchaus  von  diesem  ab. 

Wohl  aber  mag  man  in  ganz  oder  nahezu  gleichzeitigen  Studien 
Raphaels  Analogien  finden.  Vor  allem  bietet  solche  jene  köstliche 
Silberstiftzeichnung  in  Oxford  mit  vier  Soldaten,  die  im  Hintergrund 
auf  Pinturicchios  Fresko  der  , Krönung  des  Aeneas  Sylvius4  eine 
Gruppe  bilden  (F.  41,  nicht  von  Braun  photographiert);  man  hat 
vorzüglich  auf  die  Gestaltung  der  Beinform,  auf  die  leichte,  sichere 


26 


Artikulierung  im  Knie  zu  achten,  um  zu  begreifen,  dass  nur  ein 
und  derselbe  Künstler  diese  verwandte  Formvorstellung  haben  konnte. 
Selbst  Morelli  aber  hat  die  Oxfordzeichnung  als  eigenhändige  Arbeit 
Raphaels  gelten  lassen,  auch  die  Beziehung  zu  Pinturicchios  Fresko 
anerkannt,  hat  aber  doch  versucht,  eine  andere  Erklärung,  als  die 
natürlichste,  für  diese  Thatsache  zu  finden. 

Der  Zusammenhang,  der  diese  und  die  vorgenannte  Uffizien- 
zeichnung mit  den  Kompositionen  der  Libreria  verbindet,  bietet  für 
die  stilistische  Verwandtschaft  der  beiden  Blätter  eine  chronologische 
Stütze.  Man  darf  weiter  zum  Vergleich  den  ebenfalls  in  den  Uffizien 
bewahrten  Entwurf  des  h.  Georg  (Br.  507,  Alb.  Publ.  T.  246,  F.  11),  nach 
dem  das  Bild  im  Louvre  ausgeführt  wurde,  heranziehen.  Schon  öfter 
wurde,  so  von  Müntz,  auf  das  gemeinsame  Motiv  hingewiesen  zwischen 
dem  heraussprengenden  Jüngling  (ganz  rechts  auf  dem  Blatt  mit  den 
vier  Reitern)  und  dem  Georg,  wie  hier  und  dort  das  Pferd  springt 
und  sich  bäumend  den  Kopf  hebt.  Dies  freilich  konnte  sehr  wohl 
auch  ein  Schüler  seinem  Meister  abgelauscht  haben;  aber  Werk 
eines  und  desselben  Meisters  müssen  beide  Tiere  sein,  weil  eine 
so  identische  Auffassung  der  Form  sich  nicht  in  zwei  verschiedenen 
Personen  wiederholen  kann.*)  Das  gilt,  trotzdem  das  eine  Tier 
sorgfältig  gezeichnet,  das  andere  mit  wenigen  Strichen  hingeworfen 
ist.  Man  beobachte  in  dieser  Rücksicht  besonders  die  Partie  unter- 
halb des  Kopfes,  wo  der  Hals  aufhört  und  der  Bauch  anfängt,  den 
Ansatz  der  Hinterbeine,  sowie  den  etwas  manierierten  Uebergang 
vom  Fuss  zum  Huf.  Gerade  worin  man  das  Allerpersönlichste  zu 
erkennen  hat,  in  dem  Abweichen  von  genauer  Naturabschrift  und 
unwillkürlichem  Stilisieren,  herrscht  eine  Uebereinstimmung,  die 
nur  auf  eine  Weise  erklärt  werden  kann.  Bedarf  es  noch  fernerer 
Beweise,  so  sei  auf  das  Auge  des  zweiten  Pferdes  (von  rechts)  ver- 
wiesen. Hat  es  nicht  (trotz  des  etwas  wunderlichen  Klanges  sei  es 
gesagt)  all  den  Ausdruck  und  den  starken  Reiz,  den  Raphael  zeich- 
nend dem  Auge  zu  geben  wusste? 

Für  diese  Zeichnung,  die  wir  aus  allen  diesen  Gründen  dem 
Raphael  zurückzugeben  haben,  ermöglicht  die  Beziehung  zu  einem 
in  Florenz  befindlichen  Werk  Pollaiuolos  die  ungefähre  Datierung. 
Auch  der  sichtliche  Einfluss  Leonardos,  besonders  in  dem  letzten 


*)  Auch  das  Pferd  auf  dem  Blatt  des  Reiters,  der  mit  zwei  Fusssoldaten 
kämpft,  in  Venedig  (Br.  147,  F.  535)  ist  zu  vergleichen. 
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Jüngling  rechts  offenbar,  mit  seiner  eleganten  Beweglichkeit,  die 
graziöse  Frische,  mit  der  der  Kontur  des  Gesichts  fast  ohne  Mittel 
Umrissen,  die  flatternden  Haare  angedeutet  sind  — man  möchte  glauben, 
eine  von  Leonardos  unvergleichlichen  Studien  habe  dem  Zeichner 
vor  Augen  gestanden  — , verweisen  ebenfalls  in  die  Florentiner  Zeit, 
in  deren  Anfang,  1505  etwa,  man  aus  stilistischen  Gründen  die  Zeich- 
nung wird  ansetzen  dürfen.  Und  in  dieselbe  Zeit  wird  schliesslich 
der  nicht  zu  leugnende  Zusammenhang  der  Zeichnung  mit  Pintu- 
ricchios  Karton  in  den  Uffizien  (dieser  entbehrt  all’  der  jenes  andere 
Blatt  auszeichnenden  Eigenschaften  und  ist  sicher  des  Meisters  Eigen- 
tum) führen.  Pinturicchio  begann  seine  Thätigkeit  in  der  Libreria  erst 
1503;  die  Decke  beschäftigte  ihn  die  Sommermonate  dieses  Jahres. 

Der  Tod  des  Bestellers  sowie  andere  Aufträge,  die  der  Maler,  wie 
wir  wissen,  in  den  nächsten  Jahren  ausführte,  mögen  die  Arbeit 
verzögert  haben,  und  so  kann  wohl  das  Jahr  1505  herangekommen 
sein,  ehe  er  sich  ernsthaft  an  die  Wandgemälde  machte.  Wie  nun 
das  Verhältnis  zwischen  dem  bejahrten  und  dem  jungen  Künstler 
zu  denken  ist,  ob  dieser  seinen  alten  Meister,  dessen  Erfindungs- 
schwäche, soweit  es  sich  um  bewegte  Gestalten  handelt,  ihm  wohl 
bekannt  war,  mit  solchen  Studien  unterstützt  hat,  oder  was  sonst, 
darauf  einzugehen  ist  hier  nicht  der  Ort.  Vielmehr  war  es  die  Auf- 
gabe, nachzuweisen,  dass  Raphael  in  seiner  ersten  Florentiner  Zeit 
ein  Werk  Pollaiuolos  sorgsam  studiert  hat. 

In  den  Uffizien  befindet  sich  unter  Raphaels  Namen  ein  Blatt,  Tafei  vi. 
Herkules  im  Kampf  mit  drei  Kentauren  darstellend  (Brogi  1575,  F.  506). 

Es  ist  sehr  schwer,  sich  zu  entscheiden,  ob  wirklich  die  Zeichnung 
diesen  Namen  mit  Recht  führen  darf;  denn  die  grossen  zeichnerischen 
Schwächen  kann  man  nicht  übersehen.*)  Manches  ist  frei,  sicher, 
zweckbewusst  gemacht  und  Raphaels  durchaus  würdig;  anderes  ängst- 
lich gezeichnet,  wie  wenn  ein  Anfänger  die  Feder  geführt  hätte,  un- 
verstanden, ja  schlecht.  Wenn  ich  trotzdem  nach  langem  Schwanken 
geneigt  bin,  die  Zeichnung  für  eine  eigenhändige  Arbeit  des  Urbinaten 
zu  halten,  so  hat  mich  hauptsächlich  der  Vergleich  mit  einem  schönen 
und  unbestrittenen  Blatt  bestimmt.  Auf  der  Vorderseite  einer  Zeich- 
nung der  Venezianischen  Akademie  (Br.  147,  F.  535)  findet  sich  ein 
nah  verwandtes  Motiv,  wie  es  der  erste  Kentaur  links  zeigt,  das  von 

*)  Gegen  Raphael  spricht  auch  die  Rückseite  (Phot.  Brogi  No.  1576;  nicht 
bei  F.),  mit  Architekturentwürfen,  einem  antiken  Schild  und  einer  Figur  Davids 
auf  Postament. 
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oben  Herabstossen  mit  der  Lanze;  und  seltsam  genug:  während  diese 
Zeichnung  im  übrigen  so  raphaelisch  frei  ist,  wie  irgend  eine  der 
gleichen  Florentiner  Zeit  angehörige,  beobachtet  man  hier  ein  un- 
sicheres Tasten,  findet  man  unklare  kurze  Striche,  die  einen  Mangel 
an  Kenntnis  nicht  zu  verhüllen  imstande  sind  (man  beachte  besonders 
die  Partie  des  Kinns,  des  Halses,  des  Schulteransatzes).  Vielleicht 
werden  auch  andere  veranlasst,  schliesslich  auf  Grund  solchen  Ver- 
gleichens  die  Uffizienzeichnung  als  eigenhändige  Arbeit  Raphaels 
anzuerkennen. 

Noch  einmal  kommt  etwas  ähnliches,  wie  das  Motiv  dieser  zwei 
Figuren,  bei  Raphael  vor,  auf  der  einen  Oxforder  Zeichnung  einer 
Kampfscene  (Br.  47,  F.  203);  aber  die  Hand  ist  nun  ganz  befreit 
und  beherrscht  souverän  die  Formen  des  menschlichen  Körpers. 
Dieses  Motiv  aber,  das  wir  drei  Mal  beobachtet  haben,  könnte  zurück- 
gehen auf  Pollaiuolos  Stich  des  Männerkampfes.  Hier  findet  sich 
etwas  Verwandtes,  solch  ein  Mann,  der  in  der  Leidenschaft  des 
Streites  schreiend  den  Mund  öffnet,  mit  flatterndem  Haar  und  mit 
zum  Stoss  erhobenem  Arm. 

.Ungleich  stärker  unter  Pollaiuolos  Einfluss  steht  der  Zeichner 
bei  der  Figur  des  Herkules.  Nicht  so,  dass  die  Figur  kopiert  ist; 
vielmehr  sind  die  beiden  Gestalten  relativ  so  verschieden,  als  es 
die  verwandte  Aktion  zulässt.  Wie  intim  aber  muss  der  Zeichner 
die  Formensprache  Pollaiuolos  studiert  haben,  welche  Abhängigkeit 
offenbart  sich,  wenn  das  Auge  von  der  Hüfte  abwärts  den  Kontur 
des  Beckens  und  des  weit  ausladenden,  nach  hinten  fest  eingestellten 
Beines  verfolgt.  Nur  eingehendes  Studium  des  jüngeren  Meisters 
nach  dem  Quattrocentisten,  dessen  phaenomenales  Können  selbst 
von  den  Besten  der  nächsten  Generation  nicht  übertroffen  worden 
war,  erklärt  solche  Uebereinstimmung:  doch  bei  Pollaiuolo  welche 
Klarheit  des  Spiels  der  Muskeln,  während  bei  Raphael  unsichere 
Linien  das  mangelnde  Verständnis  allzu  deutlich  offenbaren.  Selbst 
bei  dem  Fuss  kann  man  das  Studium  Pollaiuolos  erkennen;  die 
Eigentümlichkeit,  dass  die  zweite  Zehe  übertrieben  weit  über  die 
grosse  Zehe  hinausragt,  ist  echt  pollaiuolesk , kann  schon  auf  dem 
(abgeschnittenen)  rechten  Fuss  des  Herkulesbildes  in  den  Uffizien, 
besser  noch  bei  einem  der  kämpfenden  Männer  des  Kupferstiches 
beobachtet  werden. 

Als  Raphael  nach  Florenz  kam,  muss  ihm  das  Studium  der 
dort  an  öffentlichen  Stellen  sichtbaren  Kunstwerke  darüber  die  Augen 
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geöffnet  haben,  woran  es  ihm  noch  mangelte.  Das  Bewusstsein, 
dass  er  die  Formen  nicht  genügend  beherrschte,  dass  seine  Hand 
das  feinste  Linienspiel  nicht  wiederzugeben  vermochte,  der  Mangel, 
der  sich  einstellte,  wenn  leidenschaftlich  heftige  Bewegungen  — 
dem  umbrischen  Schönheitsgefühl  so  von  Grund  aus  widerstrebend  — 
darzustellen  waren,  trieb  ihn  zu  den  Arbeiten  Antonio  Pollaiuolos, 
der  wie  kein  anderer  seiner  Zeitgenossen  die  den  Körper  begren- 
zenden Linien  wiederzugeben  verstanden  hatte,  die  das  an  strenge 
Form  gewohnte  Florentiner  Auge  nun  einmal  nicht  entbehren  zu 
können  meinte. 

Raphael  und  Leonardo. 

Von  dem  Einfluss,  den  Leonardo  auf  den  jungen  Raphael  gehabt 
hat,  und  der  in  einigen  uns  erhaltenen  Studien,  sowie  in  leonardesken 
Motiven  auf  raphaelischen  Kompositionen  nachweisbar  ist,  haben  die 
meisten  Forscher  gesprochen.  Die  in  Betracht  kommenden  Zeich- 
nungen und  Werke  sind  zu  bekannt,  um  hier  mehr  als  andeutende  Er- 
wähnung zu  finden,  wie  die  kleine  Skizze  nach  dem  , Reiterkampf4 
Leonardos  in  Oxford,  wie  der  herrliche  Entwurf  für  das  Porträt 
der  ,Maddalena  Doni4  in  Paris,  der  sichtlich  durch  Leonardos  Mona 
Lisa  inspiriert  ist,  bis  zu  der  Jünglingsfigur  auf  der  Disputa. 

In  einem  Falle  gewinnt  sogar  eine  dieser  Studien  Raphaels  nach 
Leonardo  besondere  Bedeutung,  weil  sie  uns  dazu  verhilft,  für  Leo- 
nardos Schöpfung  eine  annähernd  genaue  Datierung  zu  gewinnen. 
Die  Zeichnung  nach  der  ,Leda‘  in  Windsor  (Br.  176,  F.  508)  kann 
nach  dem  Stil  nur  in  Florenz,  um  1506,  entstanden  sein:  das  Kind 
links  hat  in  einigen  Kinderstudien,  die  zusammen  mit  der  Wiener 
, Caritas4  weiter  unten  besprochen  werden  und  auf  einer  Tafel  ver- 
einigt sind,  die  unmittelbarsten  Analogieen;  für  die  Hauptgestalt 
mag  man  einige  Verwandtschaft  in  einer  ebenfalls  nachher  zu  be- 
sprechenden Zeichnung  in  Oxford  finden  (s.  Tafel  VIII),  die,  nach 
dem  vollendet  sicheren  Duktus  zu  urteilen,  etwas  später  datiert  werden 
muss.  Diese  echt  raphaelische  Zeichnung  ist  von  Morelli*)  zwar 
dem  Sodoma  zugeschrieben  worden;  ihm  selbst  aber  war  der  Zu- 
sammenhang mit  Raphael  nicht  entgangen,  ja  er  sagt  geradezu:  „Das 

nackte  Kind ist  sehr  Raphaelisch  oder  besser  Lionardisch- 

Raphaelisch.“  Wie  er  aber  überhaupt  bezüglich  des  Anteils  Sodomas 
an  diesem  Ledabilde  irrige  Vorstellungen  hatte,  so  ist  auch  seine 

*)  Galerie  Borghese.  S.  197. 
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Attribution  der  Windsorzeichnung  an  den  Meister  von  Vercelli  un- 
haltbar. Das  Blatt  ist  für  den  Stil  des  Florentiner  Raphael  höchst 
charakteristisch.  Damals  also  muss  die  Komposition  von  Leonardo, 
für  den  jene  Jahre,  etwa  um  1503 — 1508,  die  er  mit  Unterbrechungen 
in  Florenz  verbrachte,  einen  Höhepunkt  seiner  malerischen  Thätigkeit 
bedeuten,  vollendet  gewesen  sein,  womit  alle  sonst  geäusserten  Hy- 
pothesen hinfällig  werden.*) 

Kein  Blatt  unter  Raphaels  selbständigen  Kompositionen  spricht 
deutlicher  den  zu  Zeiten  überwältigenden  Eindruck  dieser  bewegten 
Kunst  aus,  als  die  Zeichnung  mit  den  drei  kämpfenden  Reitern 
in  Dresden  (Br.  79,  F.  527),  heute  freilich  eine  Ruine,  die  aber, 
täuscht  nicht  alles,  unter  der  Hülle  gröbster,  die  einstige  Wirkung 
fast  völlig  vernichtender  Ueberzeichnung  doch  noch  den  Geist  des 
Zeichners  ahnen  lässt.  Man  kann  sich  die  Entstehung  des  Blattes 
doch  nur  so  erklären,  dass  Raphael,  unmittelbar  nachdem  er  sich 
dem  Studium  des  Kartons  von  Leonardo  hingegeben,  erfüllt  von 
dem  Erschauten,  dessen  wahrer  Gehalt  sich  ihm  greifbar  klar  ent- 
hüllt hat,  heimkehrt,  die  Feder  zur  Hand  nimmt  und  mit  hurtig 
über  das  Papier  gleitender  Hand  das  nachzuschaffen  sucht,  was 
seine  Seele  so  in  Schwingung  versetzt  hat,  und  was  ihm,  dem 
Umbrer,  gewöhnt  an  stille,  gehaltene  Kompositionen,  als  überwältigend 
Neues  hier  entgegentrat:  beseelteste  Bewegung,  die  Mensch  und  Tier 
kentaurisch  zu  einem  Wesen  verschmelzen  lässt. 

In  manchen  Zeichnungen  der  Florentiner  Zeit,  solchen  gerade, 
die  kompositionell  durchaus  Raphaels  selbständiges  geistiges  Eigen- 
tum sind,  kann  man  empfinden,  wie  stark  Leonardos  Wesen  und 
Weise  ihn  beschäftigten.  Und  wenn  wir  dabei  beobachten,  dass  selbst 
die  Einzelheiten,  der  Duktus  der  Feder , die  Art  leicht  zu  umreissen, 
leonardesken  Charakter  erhalten,  so  kommen  wir  zu  dem  Schluss, 
dass  Raphael  Gelegenheit  gehabt  haben  muss,  in  die  köstlichsten 
Schätze  von  Leonardos  Genius,  seine  Zeichnungen,  Einblick  zu 
erhalten.  Wie  soll  man  ohne  Kenntnis  dieser  eine  Figur  erklären, 
wie  den  sprengenden  Jüngling  rechts  auf  dem  Blatt  mit  den  vier 
Reitern  in  den  Uffizien,  von  dem  früher  schon  ausführlich  die  Rede 
gewesen  ist?  Ganz  leonardesk  ist  hier  z.  B.  die  leichte  Andeutung 
der  Locken,  die  in  der  frischen  Bewegung  des  Galoppierens  den 
Kopf  nickend  umflattern.  Nicht  minder  dem  grossen  Florentiner 

*)  Der  letzte  unter  Leonardos  Biographen,  Solmi,  setzt  die  Entstehung  der 
,Leda‘  1513—1514  an. 
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nachstrebend  offenbart  sich  Raphael  in  der  Studie  eines  anbetenden, 
nackten  Jünglings  in  der  Albertina  (nicht  bei  F.,  Alb.  Publ.  T.  249), 
deren  unmittelbares  Vorbild  man  unter  Leonardos  Studien  zur  , An- 
betung der  Könige4  suchen  möchte.  Und  in  der  gleichen  Weise 
lässt  sich  vieles,  gerade  in  den  Zeichnungen  der  Florentiner  Zeit  des 
Raphael,  mit  dem  genialsten  Zeichner  in  Verbindung  bringen.  Entwirft 
Raphael  in  jenen  Tagen  Kinderköpfe,  so  werden  wir  unmittelbar 
an  jene  Profile  erinnert,  die  Leonardo  gezeichnet  und  gemalt  hat, 
so  wie  er  den  Christusknaben  auf  der  , Madonna  in  der  Grotte4 
darstellte,  mit  echt  kindlicher  Ernsthaftigkeit,  durch  die  hindurch 
man  den  Schalk  zu  erblicken  meint.  Es  wird  sich  noch  Gelegenheit 
bieten,  die  betreffenden  Kindergestalten  Raphaels,  die  dergleichen 
Erinnerungen  wachrufen,  zusammenzustellen. 

Darum  ist  das  Eintreten  von  Leonardos  Kunst  in  das  Gesichts- 
feld Raphaels  so  bedeutsam,  weil  sie  offenbar  ihn  bewog,  seinen 
zeichnerischen  Stil  vollständig  umzugestalten.  Vergleicht  man  Blätter 
aus  Raphaels  umbrischer  Zeit,  die  oft  zum  Verwechseln  denen  Peru- 
ginos  oder  Pinturicchios  ähnlich  sehen,  mit  den  Federstudien,  die 
in  Florenz  entstanden,  so  erscheint  der  Abstand  ungeheuer;  ihn  zu 
überbrücken  aber  genügt  es,  auf  den  einen  Meister,  der  hier  das 
Vorbild  abgab,  auf  Leonardo,  hinzuweisen. 

Raphael  und  Michelangelo. 

Michelangelo  hat  später  einmal  in  einem  der  verächtlichen 
Aussprüche,  an  denen  er  es  nicht  mangeln  Hess,  von  Raphael 
gesagt:  alles,  was  dieser  gekonnt,  habe  er  von  ihm  gehabt.  Man 
hat  das  stets  als  etwas  müssige  Geringschätzung  angesehen,  da  in 
Raphaels  Werken  kaum  eine  Spur  von  Michelangelos  Einfluss  auf 
den  Urbinaten  nachzuweisen  war:  nur  für  eine  spätere  Zeit,  nachdem 
Raphael  die  Sixtinische  Decke  kennen  gelernt  hatte,  wollte  man 
ihn  gelten  lassen.  Doch  können  einige  Zeichnungen  der  Florentiner 
Zeit  beweisen,  dass  damals  der  junge  Sanzio  den  Schöpfungen  des 
grossen  Bildhauers  das  lebhafteste  Interesse  zuwandte  und  nach  seiner 
Weise  das  ihm  Wertvolle  sich  zu  eigen  zu  machen  bestrebt  war. 

Nicht  eine  allgemeine  Bewunderung  trieb  ihn  hin  vor  Michel- 
angelos Steingebilde;  er  wollte  jene  höchste  und  feinste  Durch- 
bildung, eine  Beseelung  der  Materie,  wie  sie  nicht  gesehen  worden 
war,  seit  der  letzte  der  grossen  Bildhauer  der  antiken  Welt  den 
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Meissei  niedergelegt  hatte,  nachzeichnend  für  sich  erobern.  Wie 
immer,  entstand  ihm  unter  den  Fingern  etwas  von  dem  Vorbild 
ebenso  Abweichendes,  wie  ihm  selbst  Eigentümliches. 

Tafel  vn.  MichelangelosName  ist  bisher  nur  mit  zweiZeichnungenRaphaels 
in  Verbindung  gebracht  worden.  Die  eine  davon  im  British  Museum 
(Br.  79,  F.  563)  stellt  einen  vom  Rücken  gesehenen  Mann  dar. 
Allein  die  Auffassung  der  Form,  besonders  in  der  herabhängenden 
Hand,  sodann  der  als  Stütze  neben  dem  rechten  Fuss  stehende 
Baumstumpf,  beweisen,  dass  eine  Marmorfigur  das  Vorbild  abgegeben 
hat:  und  diese  Marmorfigur  ist  Michelangelos  David,  seit  kurzem 
erst  vor  dem  Signoriepalast  aufgestellt  und  hell  bestrahlt  von  der 
Morgensonne  jungen  Ruhmes. 

Raphael  zeichnet  hier  fast,  als  habe  er  direkt  nach  dem  mensch- 
lichen Körper  gearbeitet;  die  organische  Verbindung  der  Körperteile 
und  besonders  die  Funktionen  der  den  Körper  tragenden  Partieen 
sucht  er  anatomisch  getreu  sich  klar  zu  machen.  Die  Neuheit  des 
Versuches  für  ihn,  nach  einem  Werk  der  Plastik  zu  zeichnen,  wird 
die  sichtliche  Befangenheit  leicht  erklären.*) 

Höchst  interessant  ist  nun  zu  beobachten,  wie  er  zwar  von  der 
Figur  einen  unmittelbaren  Gebrauch  nicht  macht,  wie  aber  die  eigen- 
tümliche Form  sich  ihm  einprägt  und  gleichsam  aus  seinem  Innern 
heraus  auf  andere  Gestalten  ausgestrahlt  wird. 

Eine  zweite  Zeichnung  im  British  Museum  (Br.  88,  F.  564)  hat 
mit  dem  eben  besprochenen  Blatt  so  enge  Beziehung,  dass  man 
zunächst  fast  geneigt  ist  zu  glauben,  dieselbe  Figur  habe  als  Vor- 
bild gedient,  was  aber  doch  nicht  der  Fall  sein  kann.  Einzelne  Be- 
ziehungen sind  auffällig,  so  die  formale  Uebereinstimmung  der 
herabhängenden  Rechten.  Doch  scheint  hier  Raphael  überhaupt 


*)  Anmerkung.  Einige  auffallende  Abweichungen  von  der  Vorlage,  die  sich 
der  Zeichner  erlaubt  hat,  können  nicht  unerwähnt  bleiben.  Es  sind  die  folgenden: 
1)  Der  Kopf,  bei  der  Statue  ganz  nach  links  gerichtet,  erscheint  in  der  Zeichnung 
zu  sehr  nach  rechts  gewandt.  2)  Bei  der  Statue  ist  die  rechte  Schulter  so  stark 
gehoben,  dass  man  den  Hals  nicht  sieht.  3)  Von  dem  linken  Arm  müsste  ein 
Stück  sichtbar  sein.  4)  Das  Band  über  dem  Rücken  ist  vom  Zeichner  fortgelassen. 
5)  Der  Baumstumpf  hat  bei  Michelangelo  einen  Ast,  der  Bein  und  Fuss  zum  Teil 
verdeckt.  Endlich  6)  hat  der  Zeichner  sich  nicht  in  allen  Teilen  an  die  Bildung 
der  Figur  angeschlossen,  z.  B.  ist  die  Anatomie  der  rechten  Schulter  verändert. 
Dagegen  sind  die  Hauptformen  beibehalten,  Beckenpartie  und  Schenkel,  die 
Haltung  der  rechten  Hand  u.  a.  so  auffällig  in  Uebereinstimmung,  dass  die  Zeichnung 
doch  nur  unter  dem  unmittelbaren  Eindruck  der  Statue  (doch  vielleicht  mit  Zu- 
hilfenahme des  Gedächtnisses)  entstanden  sein  kann. 
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nicht  nach  einem  Werk  der  Plastik,  sondern  nach  dem  Modell  ge- 
arbeitet zu  haben;  er  hat  aber  unwillkürlich  die  Formen  in  einen  bild- 
hauerartigen Stil  abgewandelt.  Beiläufig  bemerkt:  Fischei  nimmt 
beide  Blätter  für  Peruzzi  in  Anspruch.  Demgegenüber  sei  auf  ein 
echtes  und  charakteristisches  Blatt  des  Sienesen  hingewiesen,  wo 
dieser  ebenfalls  aach  einer  Skulptur  arbeitet,  der  Federzeichnung 
in  Dresden  (Br.  37,  T.  XVIII).  Die  Verschiedenheit  des  künst- 
lerischen Vermögens  bedarf  kaum  der  Hervorhebung. 

Verwandte  Formauffassung  kann  auch  an  einigen  anderen  Zeich- 
nungen beobachtet  werden,  deren  zeitliche  Zusammengehörigkeit 
damit  erwiesen  wird.  Genannt  seien:  die  drei  kämpfenden  Männer 
— Gruppe  aus  dem  Sturm  auf  Perugia  — in  der  Albertina  (Br.  154, 

F.  538)  und  die  Gruppe  zweier  vom  Rücken  gesehener,  sich  auf 
eine  Mauer  (?)  stützender  Jünglinge  ebendort  (Br.  142,  Alb.  Publ. 

T.  249,  F.  583),  wobei  besonders  auf  den  durchaus  plastisch  ge- 
sehenen Hinterkopf  und  auf  den  schweren,  gedrungenen  Hals  hin- 
gewiesen sei.  Die  eminente  Uebereinstimmung  in  der  Art  des 
Sehens,  in  der  Betonung  gewisser  Eigentümlichkeiten  der  Bildung 
beweist,  dass  diese  Blätter  etwa  gleichzeitig  entstanden  sind.  Aber 
auch  in  fast  allen  anderen  Zeichnungen  der  Florentiner  Zeit  kann 
man  an  männlichen  Akten  eine  plastische  Behandlung  der  Formen 
des  Rückens  beobachten,  besonders  auf  dem  Blatt  mit  den  drei 
tragenden  Männern,  für  die  ,Grablegung‘,  in  Oxford  (Br.  21,  F.  90), 
und  hier  bei  dem  Jüngling  rechts.  Diese  Zeichnung  zeigt  noch 
überall  erkennbar  Raphaels  Federführung,  trotzdem  eine  fremde  Hand 
sie  mit  unverständiger  Schraffierung  über  und  über  bedeckt  hat, 
wohl  die  gleiche,  welche  den  schönen  Entwurf  Raphaels  für  die 
ganze  Komposition  in  den  Uffizien  (Br.  508,  F.  87)  und  andere  sonst 
gänzlich  ruiniert  hat. 

Aber  auch  den  anderen  Werken  Michelangelos,  die  in  Florenz  Tafel  viii-vnia. 
zu  sehen  waren,  ging  Raphael  nach  und  widmete  ihnen  ein  eifriges 
Studium.  Das  vielleicht  schönste  erhaltene  Beispiel  bietet  die  Feder- 
zeichnung eines  gewaltigen  Mannes,  von  vorn  gesehen,  etwas  nach 
links  bewegt  und  aufschauend,  im  British  Museum  (Br.  89,  F.  183). 

Vielleicht  hätte  auch  ohne  Kenntnis  des  Vorbildes  das  Studium  der 
Zeichnung  zu  dem  Schluss  führen  können,  dass  der  junge  Künstler 
nicht  nach  Modell,  sondern  nach  einer  unvollendeten  Skulptur 
gearbeitet  hat;  wie  ist  anders  die  Eigentümlichkeit  des  gleichsam 
abgebrochenen  Beines  zu  erklären? 

Gronau,  Raphael. 


3 


34 


Die  Skulptur,  die  Raphael  vor  Augen  gehabt  hat,  ist  unzweifel- 
haft die  Figur  des  Matthäus  von  Michelangelo,  die  heute  im  Hof  der 
Florentiner  Akademie  steht.  Der  Auftrag  auf  die  Statuen  der  zwölf 
Apostel  für  den  Dom  war  Michelangelo  im  Jahre  1503  erteilt  worden; 
er  hat  wahrscheinlich  gleich  damals  die  Figur  des  Matthäus,  die 
einzige,  an  die  er  überhaupt  die  Hand  angelegt,  so  weit  gebracht, 
wie  wir  sie  jetzt  sehen. 

Wir  müssen  hier  einen  kleinen  Exkurs  folgen  lassen,  da  gerade 
diese  Zeichnung  der  Eck-  und  Grundstein  ist,  auf  dem  das  Gebäude 
der  Peruzzitheorie  von  geschickten  Händen  aufgebaut  wurde.  Doll- 
mayr*) hat  hier  die  Hand  des  Peruzzi  erkennen  wollen:  aber  diese 
Annahme  beruht  auf  einem  Fehlschluss.  Diese  Gestalt  soll  Ent- 
wurf sein  für  den  Abraham  auf  dem  , Opfer*  an  der  Decke  des 
Heliodorzimmers,  und  da  diese  dem  Peruzzi  gehöre,  müsse  auch 
der  Entwurf  von  der  Hand  des  Sienesen  stammen.  Vielleicht  hätte 
schon  der  Nebenumstand,  dass  auf  der  anderen  Seite  des  Blattes, 
auf  dem  jener  männliche  Akt  gezeichnet  ist,  einer  der  Entwürfe  zur 
, Grablegung*  sich  findet  (Br.  298,  F.  88),  vor  diesem  Irrtum  be- 
wahren können.  Nur  sehr  zwingende  stilistische  Gründe  möchten 
uns  zu  der  Annahme  veranlassen,  ein  fremder  Künstler  habe  etwa  acht 
oder  zehn  Jahre  später  die  Rückseite  eines  bereits  bezeichneten 
Blattes  benutzt,  obwohl  das  ja  schliesslich  denkbar  wäre.  Immerhin 
liegt  eine  gewisse  Konsequenz  darin,  wenn  Fischei  auch  den  Entwurf 
zur  , Grablegung*  dem  Raphael  abspricht  und  dem  Peruzzi  zuschreibt. 
Das  Gebrechliche  dieser  Hypothese  wurde  schon  in  der  Einleitung 
nachzuweisen  versucht  (s.  S.  3 — 4). 

Dass  der  Maler  der  Decke  des  Heliodorzimmers  diese  Zeichnung 
zur  Hand  hatte,  als  er  die  Figur  Abrahams  entwarf,  ist  möglich; 
denn  eine  gewisse  Uebereinstimmung  ist  besonders  in  der  Bein- 
stellung und  dengrossen  schräglaufendenGewandfalten,  die  denUnter- 
körper  schneiden,  zu  beobachten.  Aber  selbst  angenommen,  Peruzzi 
habe  jene  Decke  ganz  gemalt  — wovon  ich  mich  durchaus  nicht  zu 
überzeugen  vermag  — , wäre  es  so  unmöglich,  dass  er  einer  Zeichnung 
Raphaels  sich  dabei  bediente?  Diese  Annahme  ist  doch  mindestens 
so  wenig  unwahrscheinlich,  wie  die  andere,  die  Peruzzi  auf  ein 
altes  Studienblatt  des  Urbinaten  seinen  Entwurf  zeichnen  lässt.  War 
aber  der  Maler  der  Decke  kein  anderer  als  Raphael,  dann  kann  man 

*)  ,Die  Zeichnungen  zur  Decke  der  Stanza  d’Eliodoro1  in  der  Zeitschr.  f.  bild. 
Kunst,  N.  F.  I (1890)  S.  292  ff. 
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gewiss  für  möglich  erachten,  dass  er  eine  ältere  Studie  zu  Hilfe 
nahm,  die  gewisse,  für  den  gegenwärtigen  Zweck  höchst  brauchbare 
Elemente  enthielt. 

Dollmayr  hat  auch  den  stilistischen  Nachweis  versucht  und  eine 
Zeichnung  aus  Peruzzis  Skizzenbuch  in  Siena  herangezogen,  die 
nach  meiner  Auffassung  aber  das  genaue  Gegenteil  von  dem  beweist, 
was  bewiesen  werden  sollte  (s.  T.  XVIII).  Beide  Zeichnungen  können 
unmöglich  von  derselben  Hand  sein.  Bei  Raphael  ist  der  Strich  sehr 
fest;  er  legt  die  Schatten  stets  in  ungefähr  parallel  laufenden,  klaren 
Zügen  an,  die  etwa  noch  von  ebenso  geführten  Linien  geschnitten 
werden.  Peruzzi  dagegen  lässt  auffallend  oft  die  letzten  Striche 
einer  Schattenlage  zusammenlaufen  in  einem  Schnörkel,  indem  er 
mit  einem  Zug,  ohne  abzusetzen,  die  getrennten  Strichlagen  herunter- 
zieht. Solche  flüchtigen  Schnörkel  sind  bei  Raphael  zu  allen  Zeiten 
äusserst  selten,  in  seiner  früheren  Periode  sind  sie  kaum  nach- 
weisbar. Abgesehen  davon  aber  lässt  sich  die  künstlerische  Qualität 
der  Londoner  Zeichnung  in  keiner  Weise  mit  der  immer  etwas 
schwächlichen  und  unsicheren  Weise  Peruzzis  vergleichen. 

Wohl  aber  findet  man  unter  den  Studien  Raphaels  die  Parallelen 
zu  dem  zeichnerischen  Stil,  wie  der  künstlerischen  Auffassung,  die 
man  an  Raphaels  , Matthäus1  — so  sei  die  Zeichnung  im  folgenden 
kurz  genannt  — kennt.  Die  Schattierung  ist  z.  B.  sehr  verwandt 
auf  der  Studie  nach  dem  ,David‘;  sie  ist  schon  ausgebildet,  wenn 
auch  noch  mit  einer  gewissen  Zaghaftigkeit  angewendet  in  dem  Ent- 
wurf zum  h.  Georg  in  den  Uffizien;  auf  höchste  vervollkommnet  ist 
sie  in  den  Studien  zum  Parnass.  Besonders  mag  man  auch  auf  die 
Gestalt  des  Jünglings  in  Lille  hinweisen,  über  deren  Datierung  in 
der  Einleitung  gesprochen  worden  ist. 

Beweist  nun  die  Beziehung  zu  der  Figur  Michelangelos,  dass 
Raphaels  Zeichnung  in  Florenz  entstanden  ist,  so  wird  dieser  Ansatz 
noch  dadurch  gesichert,  dass  auf  der  Rückseite  einer  der  Entwürfe 
zur  , Grablegung4  sich  findet,  zu  dem  Gemälde  also,  das  Raphael 
während  der  letzten  Jahre  seines  Florentiner  Aufenthalts  hauptsächlich 
beschäftigt  hat. 

Täusche  ich  mich  nicht,  so  ging  es  Raphael  einen  Augenblick  Tafei  ix. 
durch  den  Kopf,  die  Gestalt  des  Matthäus,  so  wie  er  sie  zeichnerisch 
umgeformt  hatte,  kompositioneil  zu  verwerten.  Auf  der  Rückseite 
der  noch  zu  besprechenden  , Caritas4  in  der  Albertina  findet  sich  die 
sehr  flüchtig  hingeworfene  Studie  einer  , Kreuzabnahme4  (Br.  187, 

3* 
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F.  96).  Unterhalb  des  Kreuzes  steht  ein  Mann,  der  den  Leichnam 
in  seinen  Armen  auffängt.  Dessen  Kopf  nun  entspricht  in  den  an- 
deutenden Konturen,  mit  denen  die  ganze  Komposition  behandelt 
ist,  fast  genau  dem  Kopf  des  Matthäus;  vor  allem  achte  man  auf 
den  Hals  mit  den  seine  Bewegung  bestimmenden  Sehnen;  man 
könnte  hier  von  einer  Kongruenz  sprechen.  Das  Motiv  der  Schultern 
dagegen,  entsprechend  der  völlig  anderen  Aktion,  weicht  durchaus  ab. 

Beiläufig  bemerkt:  es  scheint,  als  habe  Raphael  diesen  Kopf 
mit  dem  gewaltig  nach  oben  schauenden  Blick  nicht  so  bald  ver- 
gessen. Wie  eine  Melodie,  die  sich  einmal  dem  Ohr  eingeprägt  hat, 
ohne  bewusste  Willensaktion  gelegentlich  wieder  in  der  Erinnerung 
auftaucht,  so  kehrt  ein  verwandtes  Motiv,  ein  ähnlicher  empor- 
blickender Kopf,  noch  einige  Male  in  Zeichnungen  Raphaels  wieder. 
So  im  Gegensinn  auf  einer  Zeichnung  der  Albertina  (Br.  191,  Alb. 
Publ.  T.  539,  F.  584),  w©  das  gleiche  Motiv  zwei  Mal  wiederholt 
ist  — die  flüchtigere  Skizze  rechts  hätte  die  Zeichnung  davor  be- 
wahren sollen,  aus  dem  Werk  Raphaels  gestrichen  zu  werden  — ; 
dann  in  dem  herrlichen  Kopf  des  Vergil*)  auf  dem  Blatt  mit  den 
Köpfen  der  drei  Dichter  in  Windsor  (Br.  160,  F.  114),  einer  durch- 
aus eigenen  Variation  auf  das  halb  vergessene  Thema,  das  ihm  noch 
einmal  durch  den  Kopf  geht. 

Tafel  x.  Ist  unsere  Annahme  richtig,  besteht  in  der  That  ein  Zusammen- 
hang zwischen  der  Matthäuszeichnung  und  der  Wiener  Kreuzabnahme, 
dann  fügt  sich  auch  die  ,Caritas‘  stilistisch  wie  chronologisch  hier  ein: 
was  so  vereinzelt  erschien,  dass  Springer  daran  denken  konnte,  das 
Blatt  möchte  geradezu  dem  Michelangelo  angehören,  und  dass  Wick- 
hoff  es  in  die  spätere  Zeit  Raphaels  setzen  wollte,  stellt  sich  nun 
im  engen  Zusammenhang  mit  Verwandtem  dar.  Dort  ein  Blatt  mit 
einer  Zeichnung,  die  direkt  nach  einer  Figur  Michelangelos  ent- 
worfen wurde,  und  mit  einem  der  Entwürfe  zur  , Grablegung'  auf 
der  andern  Seite,  hier  die  , Kreuzabnahme4,  auf  der  jene  Figur  frei 
benutzt  ist,  und  auf  der  anderen  Seite  die  Caritas  für  die  Predella 
der  »Grablegung*:  selten  fügen  sich  Blätter  besser  an  einander. 

Der  Zweifel,  der  sich  gerade  an  die  Wiener  , Caritas*  geheftet 
hat,  wird  um  so  weniger  unberechtigt  erscheinen,  wenn  man  die 
Zeichnung  mit  dem  Tondo  der  Predella  vergleicht.  Diese  ist  so 

*)  So  bezeichnet  man  gewöhnlich  diesen  dritten  Kopf  des  Windsorblattes, 
obgleich  er  nicht  Studie  für  den  im  Hintergrund  stehenden,  bartlosen  Vergil,  als 
vielmehr  für  den  noch  jugendlichen  Mann  im  Vordergrund  links,  nahe  der  Sappho,  ist. 
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ganz  raphaelisch,  noch  mit  einem  leisen  Nachklang  an  des  Meisters 
umbrische  Vergangenheit;  jene  heroisch,  die  Formen  erscheinen 
ins  Grossartige  gesteigert;  die  Mache  offenbart  deutlich  die  Erregung 
des  Schaffenden.  Die  Zeichnung  hat  einen  ausgesprochen  plastischen 
Charakter;  die  Schattenlage  führt  direkt  zu  dem  Schluss,  dass  das 
Blatt  nach  einem  stark  seitlich  beleuchteten  Relief  ausgeführt  worden 
ist.  Eine  solche  Komposition  Michelangelos  ist  uns  freilich  nicht 
bekannt;  wohl  aber  sind  Beziehungen  zu  Buonarrotis  Rundrelief 
vorhanden,  das  jetzt  im  Museo  Nazionale  bewahrt  ist.  Das  kräftige 
Madonnenoval  ist  hier  und  dort  ebenso  verwandt,  wie  der  gross 
und  mit  starker  Unterlippe  gebildete  Mund;  auch  der  turbanartige 
Kopfschmuck,  den  die  Madonna  auf  der  Zeichnung  trägt,  ist  michel- 
angelesk,  wie  die  Hand  mit  den  weit  gespreizten  Fingern.  Aber 
nur  ein  Motiv  scheint  mir  der  Urbinat  direkt  von  dem  Relief  über- 
nommen zu  haben,  nämlich  die  Haltung  des  Armes,  so  dass  Ober- 
und Unterarm  in  einer  harten  Ecke  zu  einander  gestellt  sind;  es  ist 
besonders  beachtenswert,  dass  in  dem  ausgeführten  Caritasbild  der 
vatikanischen  Predella  gerade  diese  Härte  fortgelassen  worden  ist. 

Es  wird  nicht  unerwähnt  bleiben  dürfen,  dass  daneben  auch 
Leonardos  Einfluss  wirksam  bleibt.  Ganz  so  wie  dieser,  hat  auch 
Raphael  den  Kopf  des  herauflangenden  Knäbleins  rechts  und  des 
säugenden  Kindes  angelegt,  indem  er  dabei  durchaus  von  den 
Formen  Michelangelos  abweicht.  Beiläufig  bemerkt  ist  diesem  Knaben 
der  , Caritas4  nahe  verwandt  jener  Bube  auf  einer  anderen  Zeich- 
nung, offenbar  aus  der  Florentiner  Zeit  Raphaels,  ebenfalls  in  der 
Albertina,  der  im  verlornen  Profil  mit  einem  Gefährten  von  rechts 
her  geschritten  kommt.  Ich  meine,  wer  die  Caritas  für  ein  echtes 
Blatt  hält,  kann  nicht  wohl  die  , Eroten  des  Philostratus‘  der 
Schule  zuweisen,  so  wie  es  in  der  Albertina-Publikation  geschehen 
ist  (Alb.  Publ.  T.  476,  Br.  188,  F.  495).  Eine  sehr  verwandte  Form 
des  Kinderkopfes*)  findet  sich  ferner  auf  der  Ledazeichnung  in 
Windsor  und  auf  dem  sicherlich  mit  den  anderen  Blättern  etwa 
gleichzeitig  zu  datierenden  Entwurf  zur  ,Canigiani  Madonna4,  aber- 
mals in  der  Albertina  (Br.  155,  Alb.  Publ.  T.  209,  F.  69);  doch 
ist  uns  dieser  nicht  im  Original,  sondern  in  einer  vielleicht  mit 
betrügerischer  Absicht  entstandenen  alten  Kopie  erhalten,  was  der 

*)  Man  vergleiche  auch  den  Kopf  des  knieenden  Johannesknaben  auf  dem 
einen  der  Entwürfe  zur  , Madonna  im  Grünen4  in  der  Albertina  (Br.  161,  F.  56, 
Alb.  Publ.  T.  213). 
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von  dem  echten  raphaelischen  abweichende  Duktus  (man  beachte 
die  Schattierung  der  Mauer,  die  durchaus  unraphaelisch  ist)  beweist. 

Tafei  xi.  Ist,  wie  gesagt,  die  Wiener  , Caritas*  nur  auf  eine  allgemeine 
Anregung  durch  das  Florentiner  Relief  Michelangelos  zurückführen, 
so  ist  dagegen  das  andere  der  uns  bekannten  Rundreliefs  des  Bildners, 
heute  in  der  Royal  Academy  in  London,  von  Raphael  direkt  kopiert 
worden.  Obwohl  Abweichungen  im  einzelnen  beweisen,  dass  es 
dem  Zeichner  nur  auf  das  Bewegungsmotiv  im  Grossen  ankam, 
kopiert  dieser  doch  so  genau,  dass  an  und  für  sich  betrachtet  die 
entstehende  Zeichnung  über  manches  in  Unklarheit  lässt.  Wie  soll 
man  die  Bewegung  des  Kindes  erklären,  die  auf  dem  Rundrelief 
berechtigt  ist,  da  Christus  vor  dem  Vögelchen,  das  der  Johannes- 
knabe allzu  stürmisch  heranbringt,  erschreckt  sich  zurückwirft;  wie 
den  Blick  der  Madonna,  die  hier,  unbekümmert  um  ihr  Kind,  ins 
Leere  blickt,  während  dort  ihr  Auge  auf  der  Gabe  des  Spielgefährten 
ruht?  Da  es  Raphael  offenbar  nur  um  das  Motiv  zu  thun  ist,  legt 
er  keinen  Wert  darauf,  die  Einzelheiten,  z.  B.  des  Gewandes,  bei- 
zubehalten. Man  beachte  aber  wohl,  dass  die  Zeichnung  etwa  an 
der  gleichen  Stelle  abbricht,  wo  die  Form  des  Tondo  dem  Meissei 
die  Grenze  setzte. 

Die  Zeichnung  Raphaels  gehört  der  Sammlung  des  Louvre  an 
(Br.  276,  F.  300)  und  befindet  sich  auf  dem  gleichen  Papierblatt, 
wie  der  oben  besprochene  , Sturm  auf  Perugia*,  den  wir  als  eine  auf 
Grund  raphaelischer  Zeichnungen  zusammengestellte  Kopie  erkannt 
haben.  Hierin  liegt  kein  Zwang,  die  Madonnenstudien  der  Vorder- 
seite — links  befindet  sich  ein  zweiter,  durchaus  abweichender 
Entwurf;  das  Kind  steht  und  umhalst  die  Mutter  ebenfalls  für 
Kopie  anzusehen. 

Das  nächste,  was  Raphael  thun  musste,  wollte  er  beide  Figuren 
zu  einer  Gruppe  zusammenschliessen , war,  dass  er  den  Blick  der 
Madonna  dem  Kinde  zuwandte,  ihren  Kopf  also  aus  der  Profil- 
stellung in  die  Vorderansicht  brachte.  Das  Motiv  des  derjungfrau 
zappelnd  im  Schoss  liegenden  Kindes  scheint  ihn  ungewöhnlich  ge- 
fesselt zu  haben,  und  er  hat  sich  bemüht,  vielfach  ändernd  und 
unter  immer  erneuten  Versuchen,  es  für  eine  definitive  Fassung  im 
Bild  so  glücklich  als  möglich  vorzubereiten.  Gleichzeitig  mit  der 
Aenderung  des  Madonnenkopfes  gab  er  dem  Kind  eine  andere 
Stellung,  drehte  dessen  Körper  herum,  so  dass  es  nun  nach  links 
hin  bewegt  erscheint.  Es  ist  schwer,  genau  zu  bestimmen,  in  welcher 
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Reihenfolge  sich  diese  Entwürfe  folgten  (F.  No.  299 — 305).  Be- 
sonders interessant  darunter  ist  das  Florentiner  Blatt  (Br.  490,  F.  299), 
da  neben  der  ersten,  aus  der  Pariser  Zeichnung  bekannten  Fassung 
sich  hier  zugleich  der  früheste  Versuch,  die  Komposition  weiter  aus- 
zugestalten, findet,  indem  der  Madonna  eine  Haltung  gegeben  wird, 
die  sie  inniger  mit  dem  Christkind  verbindet. 

Ueber  dieses  Florentiner  Blatt  ein  Wort  zu  sagen,  wird  nicht 
müssig  sein.  Trotzdem  es  in  der  Entwicklung  einer  raphaelischen 
Komposition  seinen  Platz  hat,  ist  nicht  unzweifelhaft,  ob  es  eigen- 
händige Arbeit  und  nicht  vielmehr  Werk  eines  Schülers  ist.*)  Man 
müsste  sich  in  letzterem  Fall  etwa  mit  der  Annahme  behelfen,  dass  sich 
dieser  Schüler  entweder  gleichzeitig  mit  dem  Meister,  oder  in  späteren 
Jahren  auf  Grund  der  ihm  bekannten  Studien  an  dem  Motiv  versucht 
habe.  Aber  nicht  nur  auf  der  Vorderseite  zeigt  das  Florentiner  Blatt  eine 
echt  raphaelische  Komposition  in  der  Entstehung;  auch  auf  der 
Rückseite  (F.  511)  ist  eine  Figur,  die  zu  einem  Werk  des  Meisters 
Beziehung  hat.  Ausser  der  Venus  sieht  man  hier  nicht,  wie  Fischei 
meint,  eine  , ähnliche  Gestalt4,  sondern  die  Figur  eines  Jünglings 
mit  einem  Buch  in  der  Hand,  ebenso  bewegt  wie  die  Jünglingsge- 
stalten auf  einem  stilistisch  eng  verwandten  Blatt  in  Lille  (Br.  92, 
F.  160).  Ich  möchte  übrigens  diese  schlanke  Figur  nicht  sowohl 
mit  der  Schule  von  Athen  in  Verbindung  bringen,  als  vielmehr  mit 
der  allerdings  nur  noch  in  den  Hauptlinien  des  Körpers  verwandten 
Gestalt  der  Disputa,  links  im  Vordergrund,  die  zunächst  der  Balu- 
strade steht,  allein,  mit  dem  Blick  dem  Beschauer  zugewandt.  Ein 
vermittelndes  Stadium  würde  dann  ein  Blatt,  wie  das  der  Ambro- 
siana  (Br.  126,  F.  141)  einnehmen,  das*  als  Kopie  eines  früheren 
Zustandes  der  Komposition  Werth  besitzt.  Die  eben  hervorgehobene 
Figur  des  Jünglings  erscheint  hier  den  Gestalten  der  Federzeichnung 
in  Lille  noch  näher  verwandt,  als  die  spätere  Ausführung  im  Fresko. 

Trotz  dieser  mannigfachen  Beziehungen  zu  Raphael  bleiben  be- 
züglich des  Florentiner  Blattes  Zweifel  bestehen,  die  ein  definitives 
Urteil  mir  gegenwärtig  noch  nicht  gestatten.  Die  Möglichkeit,  dass 
dieses  einem  Raphaelschüler  zugehört,  ist  nicht  von  der  Hand  zu 
weisen. 

*)  Diese  Florentiner  Zeichnung  wird  durch  den  Entwurf  einer  Madonna  mit 
dem  Kind,  das,  von  ihr  festgehalten,  vorwärts  geneigt  steht  und  den  Segen  erteilt, 
in  enge  Beziehung  gerückt  zu  einem  Blatt  in  der  Albertina  (Br.  159,  F.  451;  Alb. 
Publ.  T.  548);  dieses  ist  zweifellos  Werk  eines  Schülers  und  als  solches  auch  in 
der  genannten  Publikation  bezeichnet. 
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Aus  den  mannigfachen  Entwürfen  aber,  die  von  der  durch 
Michelangelos  Relief  angeregten  Pariser  Zeichnung  ihren  Ausgang 
nahmen,  schuf  Raphael  schliesslich  seine  Bridgewater  Madonna.  Die 
Konzeption  des  Bildes  geht  zweifellos  auf  seine  Florentiner  Zeit 
zurück,  die  Ausführung  aber  scheint  schliesslich  erst  in  Rom,  zu- 
sammen mit  den  Madonnen  Orleans*)  und  Alba**),  erfolgt  zu  sein. 

Offenbar  hat  Raphael  die  Werke  Michelangelos  studiert,  um  sein 
Auge  zu  schulen  für  die  feinsten  Nüancen  formaler  Durchbildung.  Als 
er  die  umbrische  Schule  verliess,  war  er  noch  in  einer  etwas  all- 
gemeinen Vorstellung  von  dem  menschlichen  Körper  und  seinen 
Teilen  befangen,  trotzdem  er  fast  von  Anbeginn  über  das  von  seinen 
Lehrern  hierin  Geleistete  weit  hinausging.  Die  Wahrheit  der  Form 
beschäftigt  ihn  für  eine  kurze  Zeit  so  sehr,  dass  der  ihm  angeborene 
und  eigentümliche  Sinn  für  Schönheit  in  dem  Kampf  fast  zu  unter- 
liegen droht. 

Wie  es  in  Raphael  zu  jener  Zeit  kämpft,  wie  das  Alte  von 
dem  Neuen,  die  Vergangenheit  von  der  Gegenwart  schliesslich  ver- 
drängt wird,  das  enthüllen  am  deutlichsten  die  Studien  zu  der 
wichtigsten  Schöpfung  seiner  Florentiner  Jahre,  der  , Grablegung4. 
Zweifellos  hatte  ihm  zuerst  eine  , Beweinung4  vorgeschwebt.  Der 
Körper  Christi  am  Boden  hingestreckt,  seine  Getreuen  um  ihn  ver- 
sammelt, wehklagend.  Das  Bild  so  ausgeführt  würde  etwa  ausge- 
sehen haben,  wie  Peruginos  Bild  im  Palazzo  Pitti. 

In  einem  bestimmten  Moment  nun  wird  dieser  Plan  aufgegeben 
und  an  Stelle  der  Beweinung  die  Grablegung,  besser  gesagt  die 
Grabtragung,  zum  Thema  genommen.  Was  hat  diesen  Wechsel  ver- 
anlasst? 

Den  Höhepunkt  des  Wettstreites  zwischen  Leonardo  und  Michel- 
angelo bezeichnen  die  beiden  Kartons  für  den  Palazzo  dei  Signori. 
Alles  drängt  sich,  sie  zu  sehen,  vorzüglich  die  Künstler.  Unter 

*)  Es  sei  hier  nebenbei  bemerkt,  dass  für  dieses  Bild  sich  mehrere  Ent- 
würfe auf  Studienblättern  Raphaels  mit  Madonnen  - Kompositionen  finden,  eine 
flüchtige  Skizze,  in  Rötel,  in  der  Albertina,  ganz  oben  in  der  linken  Ecke  des 
Blattes  (Br.  160,  F.  46;  Alb.  Publ.  T.  459),  sowie  die  Federzeichnung  in  London 
(Br.  85,  F.  45).  Man  wird  trotz  kleiner  Varianten  die  Komposition,  die  später  im 
Gegensinn  ausgeführt  wurde,  an  der  besonderen  Haltung  des  Kindes  erkennen. 

**)  Auf  der  Vorderseite  der  berühmten  Rötelzeichnung  in  Lille  zur  Madonna 
Alba  (Br.  89,  F.  308)  findet  sich  auch  das  Christkind  allein,  noch  in  derselben 
Weise  bewegt,  wie  es  Raphael  von  Michelangelos  Rundrelief  übernommen  hatte. 
Daher  stelle  ich  die  Madonna  Bridgewater  so  nahe  zusammea  mit  dem  Peters- 
burger Bild. 
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ihnen  natürlich  auch  Raphael.  Der  junge  Urbinat  lernt  in  diesen 
Stunden  der  Betrachtung  vielleicht  mehr,  als  in  den  Jahren  seiner  um- 
brischen  Lehrzeit.  Das  Schülerhafte  des  eigenen  Seins,  das  ,Ich  fühl 
es  wohl,  noch  bin  ich  weit  zurück4,  offenbart  sich  ihm,  der  in  der 
Heimat  schon  selbst  etwas  bedeutet  hatte,  mit  einem  Schlag.  Zugleich 
wird  ihm  klar,  dass,  wenn  er  ein  Werk  machen  will,  welches  ihm 
auch  in  Florenz  eine  Stellung  geben  kann,  er  notwendig  die  ruhige 
Scene  durch  eine  bewegte  ersetzen  muss.  Das  Neue,  das  er  sich 
vorgesetzt,  macht  ihm  naturgemäss  besondere  Schwierigkeiten.  Daher 
erklären  sich  die  vielen  Studien  für  diese  Komposition,  die  unter 
sich  So  mannigfach  abweichen.  Vor  allem  hat  ihm  die  Stellung  der 
Beine  Mühe  gemacht,  da  die  Bewegungen  zwar  klar  in  ihren  Funk- 
tionen heraustreten  sollten,  aber  doch  die  Unschönheit  des  Zusammen- 
stossens  auf  engem  Raume  nach  Möglichkeit  gemildert  werden  musste. 

Das  Streben,  starke  Bewegung  energisch  und  mit  voller  An- 
schaulichkeit herauszuarbeiten,  hat  schliesslich  über  alle  Bedenken 
den  Sieg  davongetragen.  Weil  aber  in  der  endlichen  Fassung  das 
Hauptmotiv  uninteressant  und  für  den  kirchlichen  Gegenstand  zu 
weltlich  geworden  ist,  macht  unter  allen  Werken  Raphaels  keines  so 
wie  dieses  den  Eindruck  des  Aeusserlichen.  Es  lässt  kalt;  so  haben 
es  die  meisten  Beurteiler  — auch  die  es  schliesslich  nicht  zuge- 
stehen wollten  — empfunden.  Der  Grund  wird  darin  zu  finden  sein, 
dass  Raphael  seiner  Begabung  abzuringen  suchte,  was  nicht  in  ihr 
lag.  Die  Entwürfe  zur  Grablegung  stellen  eine  Steigerung  dar  im 
Sinn  realistischer  Motive;  das  ausgeführte  Werk  aber  geht  über  sie 
alle  noch  hinaus.  Zuerst  empfindet  der  Beschauer  nur,  wie  sehr  sich 
die  beiden  Träger  zu  quälen  haben.  Bis  in  die  Falten  der  Gewänder 
und  bis  in  die  Haare,  die  bei  der  lebhaften  Bewegung  flattern,  ist 
die  Anstrengung  zum  Ausdruck  gebracht. 

Dieses  übertriebene  Bestreben  verschwindet  wieder,  als  Raphael 
sich  in  Rom  heimisch  gemacht  hat.  Die  grossen  Aufgaben,  die  ihm 
gestellt  werden,  geben  ihm  die  Ruhe,  die  von  dekorativer  Kunst  un- 
trennbar ist,  zurück.  Nachklänge  an  die  Grablegung  kann  man  etwa 
an  der  Decke  der  Stanza  della  Segnatura  und  in  der  Schule  von 
Athen  beobachten. 

Die  wichtigsten  Zeugnisse  aber  für  Raphaels  Streben,  gewaltig 
leidenschaftlicher  Bewegung  künstlerischen  Ausdruck  zu  verleihen, 
haben  ausser  der  , Grablegung4  die  Oxforder  Kampfzeichnungen  uns 
bewahrt. 
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Uebergang  nach  Rom. 

Tafei  xii  xiv.  Ihrem  Stil  nach  gehören  die  drei  Kampfscenen  in  Oxford  aufs 
engste  zusammen.*)  Zwei  von  ihnen  bilden  Vor-  und  Rückseite 
des  gleichen  Blattes  (Br.  45  und  46,  F.  201- — 202).  Die  dritte,  der 
, Kampf  um  die  Fahne4  (Br.  47,  F.  203),  macht  vielleicht  deshalb 
zuerst  einen  etwas  abweichenden  Eindruck,  weil  eine  rohe  Hand 
die  Konturen  dick  nachgezogen  und  ihnen  jede  Feinheit  genommen 
hat;  wer  aber  der  dennoch  vernehmbaren  Sprache  aufmerksam  lauscht, 
wird  auch  hier  den  gleichen  Meister  nicht  verkennen. 

Tafei  xv.  Man  darf  mit  einem  hohen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  ihnen 
die  , Steinigung  des  Stephanus4  in  Wien  anreihen  (Br.  163,  F.  249; 
Alb.  Publ.  T.  321).  Doch  kann  nicht  verschwiegen  werden,  dass 
die  Art  der  Federführung  hier  ein  wenig  abweicht.  Auf  den  Kampf- 
scenen ist  von  Schnörkeln,  von  abkürzenden  Strichen  der  Feder  der 
spärlichste  Gebrauch  gemacht,  auf  dem  Wiener  Blatt  ist  dergleichen 
vielfältig  zu  beobachten;  gelegentlich  ist  ein  Teil  einer  Gestalt  mit 
grosser  Nachlässigkeit  und  nicht  eben  sehr  lebensvoll  behandelt. 
Ich  weise  besonders  hier  auf  die  sackartigen,  formlosen  Arme  des 
zweiten  und  dritten  Mannes  von  links,  sowie  auf  die  schwach  ge- 
zeichneten Arme  und  Hände  des  vor  ihnen  am  Boden  knieenden 
Mannes.  Trotzdem  reichen  diese  Unzulänglichkeiten  nicht  aus, 
das  Blatt  von  jener  Gruppe  loszulösen,  da  die  formale  Ueberein- 
stimmung  unleugbar  sehr  gross  ist. 

Es  war  konsequent  von  Dollmayr,  der  in  dem  Stephanusblatt 
Pennis  Hand  zu  erkennen  meinte,  auch  die  anderen  drei  Zeichnungen 
eben  jenem,  dem  wahrscheinlich  ältesten  Schüler  Raphaels  zuzu- 
schreiben, der  nach  Vasaris  Worten  des  Meisters  Handschrift  so 
eifrig  nachgeahmt  hat.  Für  die  Kampfscenen  hat  Dollmayr,  ab- 
weichend von  der  allgemeinen  Ansicht,  die  sie  mit  der  Schlacht  bei 
Ostia  in  Verbindung  bringt,  die  Hypothese  aufgestellt,  sie  wären  dem 
Papst  als  eigenhändige  Arbeiten  Raphaels  vorgelegt  worden,  als  es 
sich  um  die  Ausmalung  des  Constantinssaales  handelte.  Fischei  da- 


*)  Ich  spreche  im  folgenden  von  nur  vier  Blättern,  obwohl  die  Gruppe 
gleichzeitiger  Studien  grösser  ist,  weil  diese  gerade  es  ermöglichen,  allen  den 
richtigen  Platz  anzuweisen.  In  engstem  Zusammenhang  mit  den  Oxforder  , Kampf- 
scenen* stehen  zwei  andere  nicht  minder  herrliche  Zeichnungen  des  gleichen  Gegen- 
standes: eine  in  Lille  (Br.  98,  F.  529),  die  andere,  deren  Kenntnis  ich  B.  Berenson 
verdanke,  in  der  Sammlung  Bonnat. 
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gegen  hat  die  Kampfscenen  dem  Peruzzi  zugeschrieben,  für  das 
Wiener  Blatt  aber  den  Namen  Pennis  beibehalten. 

Von  Dollmayr  wurde  der  erste  ernsthafte  Versuch  gemacht,  aus 
der  Masse  der  von  Raphaels  Werkstätte  ausgeführten  Arbeiten  die 
Eigentümlichkeiten  des  Penni  herauszuheben.  Wer  aber  möchte  ihm 
folgen,  wenn  er,  um  zu  beweisen,  dass  die  Stephanuszeichnung  dem 
Penni  gehöre,  die  Zeichnung  in  den  Uffizien  mit  einer  Darstellung  aus 
der  Geschichte  Josephs  (Br.  495,  F.  367)  heranzieht?  Dem  Künstler, 
der  dies  Blatt  zeichnete,  — wahrscheinlich  war  es  wirklich  Penni  — 
gehört  ein  anderes  Blatt  an,  das  ebenfalls  eine  Scene  aus  dem  Leben 
Josephs  darstellt,  im  Louvre  (Br.  263,  F.  368).  Man  erkennt,  ob- 
gleich letzteres  Blatt  sorgfältiger  ausgeführt  ist,  daher  die  zeichne- 
rischen Schwächen  nicht  so  krass  sich  offenbaren,  wie  auf  der  Floren- 
tiner Zeichnung,  doch  dieselbe  Manier  hier  und  dort:  vor  allem 
achte  man  auf  die  merkwürdige  Schädelbildung  und  die  Zeichnung 
des  Profils,  die  den  Gesichtern  den  einfältigen  Ausdruck  verleiht. 

Wer  so  zeichnet,  hat  sich  von  sorgfältigem  Studium  schon  sehr 
weit  entfernt.  Was  eine  oberflächliche  Vorstellung  diktiert,  schreibt 
die  Hand  manieriert  nieder.  Wäre  dagegen  Dollmayrs  Ansicht  richtig, 
so  müssten  wir  annehmen,  dass  zur  selben  Zeit,  wenn  nicht  gar 
später,  dieser  Manierist  habe  zeichnen  können,  so  wahr,  so  erfüllt 
von  echtem  und  tiefem  Verständnis  für  menschliche  Bildung,  so 
leidenschaftlich  gross,  — wie  eben  nur  Raphael  selbst.  Nun  ist  aber 
die  allgemeine  Entwicklung  die,  dass  ein  Künstler  fortschreitend  sich 
immer  stärker  in  den  Schlingen  des  Manierismus  verfängt;  daher 
können  Zeichnungen,  die  davon  ganz  frei  sind,  unmöglich  später, 
ja  auch  nur  gleichzeitig  mit  anderen  sein,  in  denen  dieser  sich 
sehr  ausgebildet  zeigt.  Als  wider  ein  Grundgesetz  künstlerischer 
Entwicklung  verstossend  müsste  Dollmayrs  Ansicht  verworfen  wer- 
den, wenn  nicht  der  Qualitätsunterschied  hinreichen  würde,  um 
die  Autorschaft  des  Penni  und  welches  Raphaelschülers  immer  aus- 
zuschliessen.  Denn  studiert  man  ernsthaft  und  eindringend  die  For- 
men der  vier  zusammen  genannten  Blätter  in  Oxford  und  Wien, 
so  beobachtet  man,  obgleich  Schwächen  und  Flüchtigkeiten  nicht  zu 
leugnen  sind,  eine  Sicherheit  der  Niederschrift  im  flüchtigsten  Ent- 
wurf, wie  sie  nur  auf  Grund  ausserordentlichen  Verständnisses  für 
die  Bildung  des  Körpers  möglich  ist.  Wer  so  entwirft,  wie  der 
Meister  der  , Kampfscenen4  und  des  , Stephanus4,  ist  den  grössten 
Zeichnern  anzureihen:  sollen  wir  annehmen,  dass  Penni,  der  stets 
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eine  untergeordnete  Rolle  behielt,  auf  diese  ruhmvolle  Stellung  den 
Anspruch  hat? 

Es  wurde  in  der  Einleitung  schon  ausgesprochen,  wie  der  Zweifel 
an  der  Richtigkeit  der  allgemein  angenommenen  Beziehung  auf  Ra- 
phaels späte  Arbeiten  genügt  haben  würde,  um  die  Zeichnungen  dem 
Raphael  zurückzubringen,  vielleicht  auch  ihnen  zu  der  richtigen  Da- 
tierung verholfen  hätte. 

Offenbar  sind  diese  Blätter  ohne  Hilfe  von  Modellen  entstanden. 
Die  Vorstellungsbilder  werden  von  einer  absolut  sicheren  Hand 
niedergeschrieben.  Wenn  irgendwo,  so  muss  sich  also  hier  die 
eigenste  Auffassung  des  Künstlers  vom  menschlichen  Körper  kund- 
geben, und  es  muss  möglich  sein,  rück-  und  vorwärtsschauend,  den 
Studien  zu  begegnen,  die  solche  Kenntnis  ausbildeten,  wie  den 
Werken,  die  den  Niederschlag  des  reichen  Könnens  bilden.  Wer 
Umschau  danach  hält,  wird  unschwer  im  Werk  Raphaels  die  Kette 
der  Entwicklung  finden , innerhalb  deren  eben  jene  Zeichnungen  ein 
wichtiges  Glied  ausmachen. 

Unter  den  Zeichnungen  der  Florentiner  Zeit  waren  schon  die 
drei  kämpfenden  Männer  in  der  Albertina  (Br.  154,  F.  538)  und  der 
Kampf  des  Reiters  mit  zwei  Fusssoldaten  in  Venedig  (Br.  147,  F.  535) 
hervorgehoben  worden.  Der  offenbare  Einfluss  Leonardos  kreuzt 
sich  hier  mit  einem  sichtlich  durch  Michelangelo  angeregten  Streben 
nach  Plastik,  und  selbst  ein  Widerklang  von  Pollaiuolos  Sprache  hatte 
vermutet  werden  können.  AU’  das  ergab  für  diese  die  sichere  An- 
setzung in  die  Florentiner  Zeit,  wo  Raphael  von  den  auf  ihn  anstür- 
menden Eindrücken  hin-  und  hergeschleudert  wird.  Um  1506  wird 
für  die  Blätter  die  richtige  Datierung  sein.  Vergleicht  man  beide 
unter  einander  und  speziell  die  beiden  vom  Rücken  gesehenen,  an- 
nähernd ähnlich  (doch  nach  entgegengesetzter  Richtung)  bewegten 
Gestalten,  so  wird  sich  dem  Betrachtenden  klar  ergeben,  wie  Ra- 
phael damals,  als  diese  Blätter  entstanden,  die  menschliche  Bildung 
auffasste.  Diese  Männer  sind  schlank  und  kräftig  gebaut;  ein  stark 
nach  hinten  vorspringender  Schädel  sitzt  auf  kurzem  Hals;  die 
Muskeln  treten  an  Armen  und  Beinen,  selbst  wenn  man  die  ange- 
spannten Bewegungen  in  Anschlag  bringt,  in  starkem  Relief  heraus. 
Breitbeinig  stehen  sie  da;  die  Last  des  Körpers  ruht  voll  auf  dem 
einen  Fuss,  während  der  andere,  als  Spielbein  benutzt,  nur  mit  dem 
Ballen  den  Boden  berührt.  Die  starke  Einschneidung  bei  der  Hüfte, 
das  kräftig  ausladende  Gesäss  sind  zu  beachten.  Der  Kontur  ist 
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wunderbar  fein  empfunden;  nicht  eine  Unsicherheit  verraten  die  von 
breiter  Feder  geführten  Striche;  mehrfach  wird  abgesetzt  und  mit  fast 
parallel  laufender  Linie  fortgefahren. 

Auf  dem  , Kampf  um  die  Fahne4  in  Oxford  und  der  , Steinigung 
des  Stephanus4  finden  sich  eben  solche  vom  Rücken  gesehene  Männer- 
gestalten in  ähnlichen  Stellungen,  die  sich  mit  jenen  anderen  wohl 
vergleichen  lassen.  Man  erkennt  ohne  weiteres  den  Fortschritt  im 
Sinn  der  Befreiung  von  Auge  und  Hand;  haftet  den  zuerst  betrachteten 
Blättern  eine  gewisse  Aengstlichkeit  an,  und  ist  damit  grössere  Sorg- 
falt im  Niederschreiben  verbunden,  so  ist  der  Zeichner  hier  souve- 
räner Herrscher  im  Reich  der  Form.  Unverändert  geblieben  aber 
ist  die  Art  des  Sehens,  wie  sie  sich  im  allgemeinen  Motiv  und  be- 
sonders in  der  Betonung  einzelner  Glieder  zu  erkennen  giebt.  Das 
Absetzen  der  Feder  und  das  Wiederanfangenlassen  an  bestimmten 
Stellen  (vorzüglich  an  den  Beinen  zu  studieren)  verrät  die  Ge- 
wöhnung einer  und  derselben  Hand.  Auch  die  starke  Ausladung 
des  Unterschenkels,  selbst  am  Spielbein,  Eigentümlichkeiten,  wie 
das  etwas  übertreibende  Hervorheben  der  Fussgelenke,  die  wie 
Hügelchen  die  von  oben  nach  unten  gehenden  Linien  unterbrechen, 
lassen  nur  den  einen  Schluss  zu:  auf  den  gleichen  Künstler.  Zu 
diesem  Schluss  muss  jeder  gelangen,  der  die  bezeichneten  Blätter 
eingehend  vergleicht.  Was  etwa  verschieden  erscheint,  erklärt  sich 
durch  den  zeitlichen  Abstand  und  die  grössere  inzwischen  erworbene 
Freiheit. 

Auch  sonst  wird  man  Beziehungen  zu  Florentiner  Zeichnungen 
Raphaels  nachweisen  können.  Vor  allem  zeigt  die  , Kreuzabnahme4  in 
der  Albertina  (Rückseite  der  , Caritas4)  in  dem  hinreissenden  Schwung, 
mit  dem  das  Konzipierte  festgehalten  ist,  nahe  Verwandtschaft  mit 
den  Oxforder  Blättern;  es  steht  ihnen  näher,  als  irgend  einer  der 
sonst  aus  Raphaels  Florentiner  Tagen  stammenden  Entwürfe. 

Der  grosse  und  fühlbare  Unterschied,  der  sich  zwischen  der 
Gruppe  der  vier  Zeichnungen  und  den  Studien  der  unmittelbar  vor- 
hergehenden Zeit  so  bemerklich  macht,  findet  durch  die  vorgeschrit- 
tene Entwicklung  des  Künstlers  seine  Erklärung.  In  die  Zwischen- 
zeit, die  sie  trennt,  fällt  der  entscheidende  Moment  im  Leben  des 
Genius,  da  er  die  letzten,  seinen  Gesichtssinn  hemmenden  Fesseln 
abstreift.  Bis  dahin  hat  sich  Raphael  von  dem  real  Erschauten  noch 
nicht  ganz  frei  machen  können;  trotz  aller  Anmut,  mit  der  sie  der 
liebenswürdigste  Geist  ausstattet,  können  seine  Schöpfungen  diesen 
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Mangel  doch  nicht  ganz  verhehlen.  Von  nun  an  aber  dominieren 
die  in  seinem  Innern  geschaffenen  Vorstellungen,  die  er  in  seine 
Werke  hineinträgt;  er  giebt  die  Dinge  nicht  um  ihrer  selbst  willen 
wieder,  sondern  macht  sie  seinen  höheren  Zwecken  dienstbar.  Der 
Fleiss,  mit  dem  er  alle  Erscheinungen  und  vorzüglich  die  mensch- 
liche Bildung  studiert  hat,  trägt  ihm  nunmehr  die  köstliche  Frucht: 
Hand  und  Auge  sind  frei,  erfüllt  von  Wissen  und  Können,  und 
folgen  mechanisch  willig,  wo  der  Genius  sie  hinführen  will. 

So  betrachtet  wird  der  zeitlich  geringe  Abstand  zwischen  jenen 
zwei  Gruppen  von  Zeichnungen  ungeheuer  und  ihre  Verschiedenheit 
verständlich. 

Vielleicht  hat  in  diesem  entscheidenden  Augenblick  in  Raphaels 
Leben,  der  etwa  mit  seiner  Uebersiedlung  von  Florenz  nach  Rom 
zusammenfallen  wird,  noch  ein  grosser  Künstler  seine  teilnehmende 
Bewunderung  geweckt,  so  dass  er  fast  unbewusst  auch  von  dessen 
Eigenart  etwas  annahm.  Man  mag  sich  um  so  lieber  der  Vorstellung 
hingeben,  Raphael  habe  auf  dieser  Reise  Orvieto  berührt  und  die 
kürzlich  — 1502  enthüllten  Fresken  Signorellis  in  der  San  Brizio- 
Kapelle  der  Kathedrale  sorgfältig  betrachtet,  als  gerade  in  den  Kampf- 
scenen  und  dem  Stephanusblatt  Anklänge  an  signorellische  Motive 
und  seine  Formensprache  vernehmbar  werden. 

Diese  Beziehung  der  Blätter  zu  Signorellis  Fresken  ist  gelegent- 
lich beobachtet  worden*);  nur  wie  es  gekommen  sein  mochte,  dass 
gerade  in  Skizzen,  die  angeblich  seiner  späteren  Zeit  angehörten, 
ein  solcher  Einfluss  zu  Tage  trat,  blieb  unerklärt.  Dieser  Erklärung 
bedarf  es  nicht,  wenn  unsere  Anordnung  der  Blätter  in  Raphaels 
Werk  richtig  ist.  Die  wunderbare  Anpassungsfähigkeit  des  jungen 
Raphael,  die  er  übrigens  mit  anderen  grossen  Künstlern  gemein  hat, 
lässt  relativ  spät  nach,  erst  als  er  in  den  grossen  dekorativen  Arbeiten 
in  Rom  seine  Eigenart  voll  ausreifen  lassen  kann. 

Die  Anregung  durch  Signorelli  thut  sich  nicht  allein  darin  kund, 
dass  der  Urbinat  einzelne  Figuren  getreu  kopiert,  was  in  so  flüchtigen 
Entwürfen,  wie  den  Oxforder  Zeichnungen  und  dem  Stephanusblatt, 
von  selber  ausgeschlossen  ist;  aber  wie  unwillkürlich  teilt  sich  ihm 
die  Ausdrucksweise  des  fremden  Meisters  mit,  wird  die  verwandt 
bewegte  Figur  mit  der  von  jenem  gefundenen  Form  ausgestattet.  Ver- 
gleicht man  die  beiden  vom  Rücken  gesehenen  MännerHguren  des 


*)  Viseher,  Signorelli.  S.  334  -335. 
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einen  Oxforder  Blattes  und  der  Stephanuszeichnung,  sowie  die  Ge- 
stalt des  einen  Gefangenen  Fesselnden  ganz  links  auf  einem  der  anderen 
Kampfzeichnungen  mit  solchen  Figuren,  wie  sie  sich  auf  Signorellis 
Darstellung  der  letzten  Dinge  zahlreich  finden,  so  wird  die  Abhängig- 
keit, in  die  sich  der  Jüngere  begeben  hat,  unverkennbar  zu  Tage 
treten.  Die  starke  Betonung  der  Unterschenkel,  der  eigentümliche 
Schwung  einer  Figur  von  oben  bis  unten,  die  Hebung  des  einen 
Fusses,  so  dass  man  ein  Stück  der  Fusssohle  zu  sehen  bekommt,  sind 
signorellische  Motive,  und  echt  signorellisch  ist  die  Neigung,  ent- 
scheidende Figuren  des  Vordergrunds  von  der  Rückseite  zu  zeigen. 

Es  wäre  interessant,  einmal  zu  untersuchen,  welche  Bedeutung 
die  verschiedenen  Künstler  Italiens  Rückenfiguren  in  den  Fresken 
beimessen.  Schon  bei  Masaccio,  später  bei  Ghirlandaio  kann  man 
dergleichen  beobachten,  aber  sicher  hat  keiner  gleich  Signorelli  von 
dieser  Freiheit  ausgedehnten  Gebrauch  gemacht,  die  ihm  gestattete, 
von  seiner  Herrschaft  über  die  menschliche  Form  Rechenschaft  ab- 
zulegen. Ja,  er  verleiht  solchen  Rückenfiguren  einen  eigentümlichen 
Accent,  so  dass  sie  besonders  bezeichnende  Träger  seines  Stiles 
werden.  Wer  besänne  sich  nicht  der  fest  aufgestemmten  Gestalten 
bei  ihm,  deren  Rückenwendung  wie  ein  beabsichtigter  Ausdruck  des 
Trotzes  zur  Verstärkung  der  Charakteristik  herauskommt,  als  hätte 
Castagnos  Pippo  Spano  sich  umgewendet? 

Das  mochte  Raphael  fesseln,  mehr  aber  diese  Fülle  von  nackten 
bewegten  Gestalten,  die  Signorelli,  eine  seither  nie  wieder  erreichte 
geistige  Freiheit  benutzend,  die  dergleichen  an  den  Wänden  eines 
dem  Kult  geweihten  Raumes  duldete,  mit  verschwenderischer  Hand 
erschaffen  hatte.  Noch  niemals  hatte  er  Gelegenheit  gehabt,  etwas 
ähnliches  in  der  Ausführung  zu  sehen;  und  wenn  auch  Signorellis 
Werk  als  ein  Abschluss,  ein  höchster  freilich,  einer  vergangenen 
Epoche  erschien,  nicht  vorwärts  weisend  auf  neue  Bahnen,  wie  die 
Kartons  Leonardos  und  Michelangelos:  diese  Fülle  des  Bewegens  und 
Lebens,  in  nackten  Figuren  verdeutlicht,  teilte  ihm  jene  Schwingung 
der  Nerven  mit,  die  bei  Raphael  stets  bewirkte,  dass  er  sich  selbst 
an  Verwandtem  versuchte. 

Ein  Abschluss  wurde  Signorelli  genannt.  An  die  Grenze  zweier 
Epochen  gestellt,  von  denen  die  zweite  die  Erfüllung  der  ersten 
vorbereitenden  bedeutete,  hat  er  seiner  Ausbildung  und  Begabung 
zufolge  es  nicht  versucht,  noch  im  Geist  der  Jüngeren  lebendig  mit- 
zuwirken: er  sah  als  Zuschauer  mit  an,  was  grössere  Begabung, 
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basierend  auf  den  Errungenschaften  der  älteren  und  der  unmittel- 
baren Vergangenheit,  an  denen  ihm  selbst  ein  nicht  geringer  Anteil 
gebührt,  hervorbrachte;  er  sah  mit  an,  wie  die  Knospe  zur  herrlichsten 
Blüte  sich  entfaltete.  Das  Schicksal  aber  hat  es  gefügt,  dass  er 
den  jungen  Meister,  der  damals  1508  von  seinen  Orvietaner  Fresken, 
dem  höchsten  Ausdruck  seiner  Kunst,  lernte,  überleben  sollte! 

Immerhin  nimmt  Signorelli  eine  Sonderstellung  inmitten  der 
Schaar  seiner  Altersgenossen  ein.  Es  haftet  ihm  ein  Zug  der  Be- 
freiung von  der  unmittelbar  erschauten  Form,  vom  Modell  an,  eine 
ausserordentliche  Fähigkeit,  sich  über  das  Zufällige  zu  erheben  und 
es  zu  verallgemeinern  und  zugleich  den  Formen  seine  Eigenart  auf- 
zuprägen, wie  sie  sonst  erst  der  reifsten  Zeit  der  Renaissancekunst 
zu  eigen  sind.  Daher  erklärt  sich,  dass  Signorellis  Fresken  nicht 
nur  dem  von  Florenz  Kommenden  den  Eindruck  des  überwältigend 
Neuen  und  nie  Geschauten  machen:  auch  wer  den  Heimweg  ein- 
schlägt und  mit  vollen  Gedanken  an  die  römischen  Fresken  in  die 
San  Brizio-Kapelle  tritt,  fühlt  sich  wiederum  der  Macht  Signorellis 
unterworfen. 

Und  das  mochte  auch  Raphael  so  fesseln:  diese  stark  ausge- 
sprochene Persönlichkeit,  die  gleichsam  alle  Ziele  und  Bestrebungen 
der  Quattrocentokunst  in  geläuterter  Form  repräsentierte,  dieser 
Künstler,  der  nur  etwas  zu  früh  auf  die  Welt  gekommen  war,  als 
dass  er  einer  der  Führer  der  neuen  Kunstbewegung  werden  konnte. 

Der  unmittelbare  Eindruck  Signorellis  auf  den  jungen  Urbinaten 
spiegelt  sich  in  den  Kampfscenen  und  dem  Stephanusblatt  wieder; 
die  letzte  Spur  von  Signorellis  Einfluss  aber  mag  man  in  jener  Gestalt 
eines  vom  Rücken  gesehenen,  etwas  nach  links  bewegten  Jünglings 
finden,  der  die  Hand  (mit  dem  Handrücken)  in  die  Hüfte  stemmt, 
auf  der  Federzeichnung  mit  nackten  Figuren  des  Städelschen  Insti- 
tuts (F.  136),  die,  einerlei  ob  sie  unzweifelhaft  eigenhändig  oder 
möglicherweise  Kopie  eines  eigenhändigen  Entwurfes  ist,  uns  eine 
merkwürdige  Vorstufe  in  der  kompositioneilen  Entwicklung  der  Dis- 
puta  bewahrt  hat.  Beiläufig  bemerkt:  dass  diese  (oder  verwandte) 
Studien  Raphaels,  Aktfiguren  in  signorellischer  Form,  von  den 
Schülern  benutzt  wurden,  beweist  die  eine  Rückenfigur  auf  dem 
Blatt  im  Louvre,  welches  das  Attilafresko,  doch  verändert,  wiedergiebt 
(Br.  235,  F.  176):  der  Oberkörper  ist  anders  gerichtet,  aber  die 
Form  und  Bewegung  sind  zweifellos  einer  der  raphaelischen  Zeich- 
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nungen  entlehnt,  wie  vor  allem  gewisse  Uebertreibungen  in  der 
Bildung  der  Beine  offen  verraten. 

Der  Niederschlag  aber  dessen,  was  ihn  erfüllte,  als  er  die  be- 
wegten Scenen  schuf,  die  so  ganz  verschieden  sind  von  der  stillen, 
heiteren,  des  jungen  Raphaels  Werke  auszeichnenden  Ruhe  (wenn 
man  von  der  forcierten  Schöpfung,  der  , Grablegung4,  absieht),  ist  in 
der  Stanza  della  Segnatura  zu  finden.  Das  Schlachtrelief  unter  der 
Statue  der  Minerva,  auf  der  Schule  von  Athen,  gehört  inhaltlich 
und  formal  in  diesen  Kreis,  obwohl  sich  nicht  ein  Motiv  aus  den 
Kampfscenen  dort  nachweisen  lässt;  der  Jüngling  in  derselben  Kom- 
position, in  nächster  Nähe  jenes  Reliefs,  der  hereingestürzt  kommt, 
mit  flatterndem  Haar  und  vorwärts  drängender  Brust  — ein  ähnliches 
Motiv  ist  schon  auf  Donatellos  Bronzerelief  der  , Kreuzigung*  zu 
finden  — hat  seinen  Verwandten  in  Jünglingsgestalten  auf  den  Oxforder 
Zeichnungen,  die,  ähnlich  bewegt,  herbeilaufen,  um  an  dem  Ringen 
teilzunehmen. 

Höchst  beachtenswert  ist,  dass  die  stärkste  Beziehung  zu  jenen  Tatet  xvi. 
Zeichnungen  an  der  Decke  der  Segnatura  zu  beobachten  ist.  Wir 
wissen  nichts  über  die  Anfänge  von  Raphaels  Thätigkeit  in  Rom; 
aber  auch  ohne  solche  genaue  Kenntnis  dürfen  wir  annehmen,  dass 
das  erste  grössere  Werk,  mit  dem  er  begann,  die  Decke  der  Stanza 
della  Segnatura  gewesen  ist.  Hier  hat  diejenige  Gestalt  nun,  die 
das  stärkste  Bewegungsmotiv  zeigt,  der  Jüngling,  der  auf  dem  Urteil 
Salomos  die  Henkersarbeit  verrichtet,  die  engsten  Beziehungen  zu  den 
Oxforder  Zeichnungen,  in  der  Vorstellung  der  Form,  in  dem,  was 
den  Künstler  an  dieser  interessiert.  Die  Nebeneinanderstellung  der 
entsprechenden  Figuren  hier  und  dort  wird  mehr  beweisen,  als  lange 
Erörterungen.  Damit  wird  unser  Ansatz  für  jene  Zeichnungsgruppe 
bestätigt  und  unzweifelhaft  gemacht. 

Nur  ein  raphaelisches  Werk  lässt  sich  ausserdem  mit  den  Zeich- 
nungen verbinden,  in  dem  gleichfalls  leidenschaftliche  Bewegung  das 
durchgehende  Motiv  abgiebt,  weil  offenbar  diese  den  Künstler  zu  der 
kompositionellen  Gestaltung  reizte:  der  in  Marcantons  Stich  bewahrte 
,bethlehemitische  Kindermord4.  Hier  abermals  jene  kraftvoll  gebauten 
Jünglinge,  jene  starken,  den  ganzen  Körper  durchschwingenden  Be- 
wegungen, die  Neigung,  auf  die  Körperformen,  über  die  sich  der 
Meister  Herr  fühlt,  den  Hauptton  zu  legen,  und  das  Bestreben,  sie 
so  überzeugend  als  möglich  herauszubringen:  dabei  eine  Frische  im 
Ganzen,  die  selbst  die  mühselige  Thätigkeit  des  Kupferstechers,  der 
Gronau,  Raphael.  4 
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hier  seine  ganze  Sorgfalt  aufwandte,  nicht  hat  verwischen  können. 
Mit  Recht  hat  dieses  unter  allen  von  Marcanton  nach  raphaelischen 
Kompositionen  gestochenen  Blätter  den  grössten  Ruf. 

Diesem  Ansatz,  der  den  »bethlehemitischen  Kindermord*  mit 
den  Deckenbildern  der  ersten  Stanze  und  jener  Gruppe  von  Zeich- 
nungen verknüpft,  kommt  eine  Studie  aufs  glücklichste  zu  Hülfe. 
Auf  einer  Federzeichnung  der  Albertina  sieht  man  einmal  die  knie- 
ende Frau  aus  dem  Urteil  Salomos  dargestellt,  daneben  den  einen 
der  mordenden  Soldaten  der  gestochenen  Komposition  (Br.  138, 
F.  167).  Dieses  Blatt  ist  von  der  neueren  Kritik  dem  Raphael  ab- 
gesprochen worden.  Ich  muss  auch  hier  ein  abweichendes  Urteil 
zu  begründen  versuchen.  Die  Figur  des  Soldaten  ist  oben  noch 
einmal  als  Halbfigur  bis  zur  Bauchpartie  wiederholt:  wie  lebensvoll 
ist  hier  die  Mache,  wie  voll  feiner  Beobachtung  jeder  Strich!  Nur 
ein  ganz  grosser  Künstler  zeichnet  mit  dieser  Sicherheit,  mit  der 
hier  die  Linie  von  der  Hüfte  unterhalb  geführt  ist,  mit  solch’  er- 
staunlicher Empfindung  für  die  feinsten  Nüancen  des  Konturs.  Mög- 
licher Weise  sind  die  groben  Schraffierungen  durch  spätere  Ueber- 
arbeitung  zu  erklären;  die  Freiheit  der  Hand  aber  schliesst  nach 
meiner  Empfindung  den  Kopisten  aus,  bei  dem  auch  die  Wieder- 
holung der  einen  Figur  (bei  dem  entwerfenden  Künstler,  der  sich 
Klarheit  verschaffen  will,  leicht  begreiflich)  nicht  ohne  weiteres  ver- 
ständlich ist.  Da  wir  nun  aus  anderen  Gründen  den  Kindermord 
zeitlich  mit  dem  Deckenbild  verbinden  zu  müssen  glaubten,  wird  auch 
für  die  Wiener  Zeichnung  ein  nicht  verächtlicher  Stützpunkt  gewonnen. 

❖ ❖ 

❖ 

Den  bewegten  Kompositionen  in  den  Rechtecken  der  Decke 
lässt  Raphael  seine  ,Disputa‘  folgen.  Erscheint  er  in  jenen  wie  ein 
Herold  der  in  Florenz  verkündeten  Kunstlehren,  so  zeigt  ihn  diese 
wieder  mehr  auf  Wegen  wandelnd,  die  die  umbrische  Schule  bereitet 
hat.  Daran  mag  mancher  Anstoss  nehmen  und  sich  die  Frage  vor- 
legen: ob  das  Verhältnis  nicht  anders  zu  denken,  etwa  die  Arbeit 
an  der  Decke  später  als  die  Dekoration  der  Wände  anzunehmen  sei? 
Aber  es  handelt  sich  hier  um  eine  Erscheinung,  die  in  der  künst- 
lerischen Entwicklung  des  Individuums  nicht  selten  zu  beobachten 
ist,  dass  nämlich  auf  einer  vorgeschrittenen  Stufe  von  der  Erinne- 
rung scheinbar  längst  Ueberwundenes  und  Vergessenes  wieder  hervor- 
gesucht wird.  Um  nur  ein  Beispiel  anzuführen:  als  Dürer  sich 


51 


während  seiner  niederländischen  Reise  mit  der  Komposition  eines 
grossen  Altarbildes  trägt,  das  die  Madonna  thronend,  umgeben  von 
vielen  Heiligen,  darstellen  sollte,  und  von  dem  uns  nicht  wenige  Ent- 
würfe (in  Paris,  Berlin  u.  a.  a.  O.)  erhalten  blieben,  da  gedenkt  er 
dessen,  was  er  vor  fünfzehn  Jahren  in  Venedig  gesehen,  und  es  ent- 
steht eine  Bellinis  Schöpfungen  verwandte  Komposition.  Diese  eigen- 
artige Erscheinung  hat  Rumohr  in  die  schönen  Worte  gefasst:  ,Es 
verwirrt  uns,  wenn  wir  sehen,  dass  Künstler  von  der  Stufe,  welche 
sie  schon  eingenommen,  sich  zurückwendend,  ältere  Eindrücke, 
welche  vergessen  schienen,  wiederum  auffrischen,  ins  Leben  rufen, 
mit  dem  neu  Erworbenen  vermählen.4  Diese  Worte,  auf  Raphael 
angewendet,  erläutern  schlagend,  was  zunächst  befremden  mag,  dass 
Raphael  nach  Vollendung  der  Decke,  in  der  er  sich  ganz  von 
umbrischen  Einflüssen  befreit  zeigt,  die  ,Disputa‘  malt,  in  der  diese 
wieder  so  vernehmlich  sich  bemerkbar  machen. 

In  den  entscheidenden  Momenten  seines  Lebens  hat  es  Raphael 
nie  an  grossen  Vorbildern  gefehlt,  die  ihm  den  Uebergang  zu  be- 
deutenden Fortschritten  leicht  machten.  Solcher  Führer  auf  seinem 
Wege  hat  unter  den  Grössten  im  Reiche  der  Kunst  keiner  so  bedurft, 
wie  er,  — der  dann  doch  so  rasch  die  führende  Hand  losliess  und 
frohgemut  selbständig  die  neue  Bahn  weiter  verfolgte. 

Erst  die  in  Urbino  und  in  umbrischen  Städten  verbrachte  Jugend 
mit  den  bestimmenden  Eindrücken  einer  in  reizendster  Form  sich 
darbietenden  Landschaft;  zugleich  die  erste  Unterweisung  durch 
Lehrer,  deren  Naturell  eben  jener  Landschaft  wundersam  verwandt 
erscheint.  Als  dauernder  Gewinn  bleibt  ihm  (von  der  technischen 
Schulung  abgesehen)  die  ihn  am  meisten  bezeichnende  Eigenschaft 
allbezwingender  Anmut:  ,graziosissimo‘  ist  das  treffende  Beiwort,  das 
Vasari  in  der  Einleitung  zum  dritten  Teil  seines  Buches  Raphael 
mitgiebt. 

Als  die  Gefahr  vorliegen  mag,  dass  er  in  der  immerhin  ein- 
seitigen Bildung  der  umbrischen  Schule  erstickt,  kommt  der  Urbinat 
nach  Florenz,  jung  genug  noch,  um  mit  voller  Empfänglichkeit  ganz 
neue  Eindrücke  in  sich  aufzunehmen  und  zu  verarbeiten.  Immer- 
hin ward  es  ihm  schwer  (nach  Vasari),  seinen  peruginesken  Jugend- 
stil zu  vergessen;  nach  der  ihm  eigentümlichen  Anlage  aber  ,studi- 
ando  le  fatiche  de’  maestri  vecchi  e quelle  de’  moderni,  prese  da 
tutti  il  meglio.4  Bis  dahin  hatte  er  von  den  Dingen  wohl  mehr  all- 
gemeine Vorstellungen  erworben;  hier  aber  in  Florenz  hatte  man 

4* 


52 


nicht  umsonst  ein  volles  Jahrhundert  lang  mit  der  Selbstaufopferung 
mehrerer  Generationen  der  begabtesten  Künstler  die  Dinge  im  natu- 
ralistischen Sinn  studiert  und  zu  begreifen  gesucht;  man  war  vor- 
gedrungen zu  der  völligen  Erkenntnis  und  der  daraus  resultierenden 
Herrschaft  über  die  Form. 

Die  Macht  des  Neuen  in  Florenz,  vor  allem  aber  der  leiden- 
schaftlich erregten  Bestrebungen  der  unmittelbaren  Gegenwart  ist  so 
gross,  dass  der  Jüngling  hier  seine  Eigenart  beinahe  aufgiebt. 

Da  kommt  der  Ruf  nach  Rom,  und  in  Rom  mit  der  Aufgabe, 
die  ihm  gestellt  wird,  kehrt  das  ihm  natürliche  Schönheitsgefühl 
wieder  in  seine  Rechte  zurück.  Vor  den  Wandflächen  der  Stanza  della 
Segnatura,  die  er  mit  seinen  Kompositionen  beleben  soll,  besinnt  er 
sich  auf  sich  selbst.  Ein  Raum  muss  nach  einem  einheitlichen  Plan 
komponiert  werden,  alles  muss  frei,  offen,  gross  sein,  damit  er  nicht 
eingeengt,  sondern  erweitert  werde;  die  Hauptlinien  müssen  domi- 
nieren, um  den  Geschehnissen  Klarheit  zu  sichern,  und  kein  allzu 
heftiges  Motiv  darf  die  Ruhe  unterbrechen,  die  allein  für  einen 
Menschen  das  Leben  in  einem  mit  Fresken  geschmückten  Zimmer 
möglich  macht.  Zudem  galt  es  für  das  Oberhaupt  der  Kirche  zu 
malen  und  die  Elite  des  Menschengeschlechts  auf  allen  Geistesgebieten 
darzustellen:  das  schon  machte  das  Vorwalten  der  Ruhe  zur  Pflicht. 

Nur  an  der  Decke  konnte  sich  Raphael  von  diesen  Grund- 
bedingungen, die  der  von  ihm  zu  lösenden  Aufgabe  gestellt  waren, 
Abweichungen  erlauben.  Denn  einmal  ist  es  etwas  anderes,  ob  Figuren 
dem  Auge  des  Beschauers  sich  gegenüber  befinden,  wie  es  bei 
den  Wandfresken  der  Fall  ist,  oder  ob  über  seinem  Haupt:  jene 
muss  er  sehen,  diese  aber  zu  betrachten  ist  ein  Willensakt  nötig. 
Dann  nehmen  die  Darstellungen  mit  bewegten  Figuren  im  Verhält- 
nis zur  gesamten  Decke  einen  kleinen  Raum  ein;  sie  sind  ferner 
eingefügt  in  ein  streng  betontes,  die  Decke  einteilendes  lineares 
Schema;  und  trotzdem  glaubte  Raphael  noch,  um  ihnen  den  Cha- 
rakter von  Einzelgemälden  zu  nehmen  und  sie  als  dekorative  Schöp- 
fungen sofort  zu  charakterisieren,  ihnen  einen  (gemalten)  Goldmosaik- 
hintergrund geben  zu  müssen.  Er  hatte  den  feinsten  Takt  in  allen 
Fragen  dekorativer  Malerei. 

Wäre  Raphael  direkt  aus  Peruginos  Schule,  und  ohne  die  strenge 
Bildung  der  Florentiner  Jahre  genossen  zu  haben,  nach  Rom  ge- 
kommen: die  Stanza  della  Segnatura  wäre  auch  dann  eine  entzückende 
Schöpfung  geworden,  so  wie  es  Peruginos  Dekoration  des  Cambio 
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ist.  Aber  eben  der  unermessliche  Abstand,  der  diese  beiden  trennt, 
— und  doch  liegen  wenig  mehr  als  zehn  Jahre  zwischen  beider 
Vollendung  — beweist,  wie  notwendig  die  Florentiner  Studien  für 
Raphael  gewesen  waren.  Peruginos  Dekoration  ist  leblos,  Raphaels 
Schöpfungen  sind  voll  erhabener  Ruhe,  die  alle  Bewegungen  dämpft, 
mildert,  dem  einen  grossen  Zweck  zu  Liebe.  Aber  nur  einem,  der 
Bewegungen  beherrschte,  ist  dieses  möglich  gewesen. 

Zum  letzten  Male  geben  uns  Werke  Raphaels  Aufschluss  über 
den  Bildungsgang  des  Meisters.  Gerade  dieser  Rest  von  Befangen- 
heit, wenn  man  das  Bild  zulassen  will:  ein  duftiger  Hauch,  so  wie 
er  gegen  Sonnenuntergang  die  umbrischen  Hügellinien  leise  über- 
schimmert, macht  dem  modernen  Betrachter  die  Segnaturafresken 
vor  allen  anderen  Werken  Raphaels  wert.  Erst  auf  das  nächstfolgende 
Werk,  den  Schmuck  der  Heliodorstanze,  kann  man  aber  anwenden, 
was  Hebbel  vor  dem  Kopf  der  ludovisischen  Juno  empfand: 

Und  nun  ist  auch  der  Werdekampf  verwunden, 

Man  sieht  nicht  Anfang  mehr  noch  Schluss  im  Kreise, 

Und  dieses  ist  der  Gipfel  der  Gestaltung. 
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RAPHAEL:  H.  GEORG 
Florenz,  Uffizien 


The  University  of  Chicago  Library, 


VI 


I RAPHAEL  (?):  HERKULES  IM  KAMPF  MIT  CENTAUREN.  Uffizien 
II  POLLAIUOLO : HERKULES  BEZWINGT  DIE  HYDRA.  Uffizien 
III  und  IV  POLLAIUOLO:  MÄNNERKAMPF  (Ausschnitt) 

V RAPHAEL:  REITER  IM  KAMPF.  Venedig  (Ausschnitt) 

VI  RAPHAEL:  KAMPFSCENE.  Oxford  (Ausschnitt) 


I und  II 


RAPHAEL: 


The  University  of  Chicago  Library. 

MÄNNLICHE  AKTE.  London,  British  Museum 


III  und  IV  JÜNGLINGE.  Wien,  Albertina  (Ausschnitt) 


VIII 


MICHELANGELO : MATTHÄUS 
Florenz,  Akademie 


RAPHAEL: 

STUDIE  NACH  MICHELANGELOS  MATTHÄUS 
London,  British  Museum 


RAPHAEL:  GRABLEGUNG 
Wien,  Albertina  (Ausschnitt) 


The  University  of  Chicago  Library, 


IX 


RAPHAEL:  OPFER  ABRAHAMS 
Rom,  Stanza  dell'Eliodoro  (Ausschnitt) 


RAPHAEL:  STUDIENKÖPFE.  Wien,  Albertina 

(Ausschnitt) 


RAPHAEL:  KOPF  EINES  DICHTERS 
Windsor 


The  University  of  Chicago  Library 


RAPHAEL: 
STUDIE  ZUR 
CANIGIANI  - MADONNA 

Wien,  Albertina  (Ausschnitt) 


X 


MICHELANGELO:  RUNDRELIEF 
Florenz,  Museo  Nazionale 


RAPHAEL: 
EROTEN  DES 
PHILOSTRAT 

Wien,  Albertina  (Ausschnitt) 


RAPHAEL: 

CARITAS.  Wien,  Albertina 


The  University  of  Chicago  Library. 


XI 


MICHELANGELO:  RUNDRELIEF 
London,  Akademie 


RAPHAEL:  MADONNENSTUDIE 
Paris,  Louvre  (Ausschnitt) 


RAPHAEL:  MADONNENSTUDIEN 
Florenz,  Uffizien 


RAPHAEL:  MADONNENSTUDIE 
London,  British  Museum  (Ausschnitt) 


The  University  of  Chicago  Library, 


X 


RAPHAEL:  KAMPFSCENE.  Oxford 


XIII 


3LX 


RAPHAEL:  KAMPFSCENE.  Oxford 


> 

f— I 

X 


RAPHAEL:  KAMPFSCENE.  Oxford 


« 


XV 


RAPHAEL:  STEINIGUNG  DES  STEPHANUS 
Teppich,  Vatikan 


RAPHAEL)?):  STEINIGUNG  DES  STEPHANUS 
Wien,  Albertina 


The  University  of  Chicago  Library- 


XVI 


RAPHAEL:  KÄMPFENDE.  Wien,  Albertina 


RAPHAEL:  REITER  UND  FUSSSOLDATEN 

Venedig,  Akademie  (Ausschnitt) 


The  U niversity  of  Chicago  Library 


SIGNORELLI:  JÜNGSTES  GEK1CH 1 
Orvieto,  Dom  (Ausschnitt) 


RAPHAEL-SCHULE:  ATTILA 
Paris,  Louvre  (Ausschnitt) 


RAPHAEL  (Kopie?):  ENTWURF  ZUR  DISPUTA 
Frankfurt,  Museum  (Ausschnitt) 


SIGNORELLI:  AUFERSTEHENDER 
Orvieto,  Dom  (Ausschnitt) 


The  University  of  Chicago  Library. 


F . 


• ' I 


XVII 


RAPHAEL:  KAMPFSCENE  RAPHAEL:  URTHEIL  SALOMOS  RAPHAEL:  KAMPFSCENE 

Oxford  (Ausschnitt)  Vatikan,  Stanza  della  Segnatura  Oxford  (Ausschnitt) 

(Ausschnitt) 


XVIII 


PERUZZI:  BLATT  AUS  DEM  SKIZZENBUCH  IN  SIENA 


PERUZZI:  HERKULES 

Nach  der  Antike.  Dresden,  Kupferstich-Kabinet 


PERUZZI:  BLATT  AUS  DEM 
• SKIZZENBUCH  IN  SIENA 


The  U niversity  of  Chicago  Library 


470  Gronau,  Georg.  Aus  Raphaels  Florentiner  Tagen.  53  pp.  text  on  Raphael 
in  Florence,  18  pl.  with  num.  ill.  4to.  Berlin  1902.  $17.50 


